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1. Einleitung und Problemstellung
Diese Diplomarbeit beschäftigt sich mit der Situation und den Herausforderungen 
des  Schultheaters  in  Wien  zu  Beginn  des  21.  Jahrhunderts.  Dabei  steht  eine 
Auseinandersetzung mit dem unterschiedlichen Stellenwert des Schultheaters in 
öffentlichen  und privaten  Schulen  und  die  Anwendung  in  den  unterschiedlich 
Schultypen im Mittelpunkt.
Der erste Schritt  zu einer  Klärung der aktuellen Situation des Schultheaters  in 
Wien  ist  die  Differenzierung  beziehungsweise  der  Begriffe  Schultheater  und 
Darstellendes Spiel.  Diese Begriffe werden heute mehr  oder weniger synonym 
verwendet und bezeichnen in beiden Fällen das Angebot einer unverbindlichen 
Übung. Eine einheitliche und allgemein verständliche Definition zu finden, stellt 
jedoch eine  Herausforderung dar,  weil  beide  Begriffe  geschichtlich  ineinander 
verwoben sind und eine klare Trennung daher auf den ersten Blick sehr schwierig 
erscheint.
Beinahe zwingend notwendig scheint mir,  in diesem Zusammenhang,  auch die 
geschichtliche Entwicklung des Schultheaters, speziell zwischen dem 15. und 20. 
Jahrhundert,  zu  beleuchten.  In  diesem Zeitraum befindet  sich die  Gesellschaft 
immer  wieder  in  grundlegenden  Umbrüchen  und  somit  ändern  sich  die 
pädagogischen Standpunkte im Hinblick auf die (Aus-)Bildung der Schüler und 
somit zwangsläufig gegenüber dem Schultheater.
Dies hat bis heute Auswirkungen, etwa auf die heutigen Unterschiede zwischen 
öffentlichen  und privaten  Schulen.  Die  Besonderheit  der  Privatschulen  besteht 
sowohl aus dem konfessionellen als auch pädagogischen Hintergrund, der sich im 
15. bis 20. Jahrhundert herausgebildet hat.
Für die heutige österreichische Situation darf in diesem Zusammenhang nicht auf 
das langjährige Wirken von Frau Professor Hilde Weinberger vergessen werden.
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Sie  hat  vom  „Theater  im  Werkraum“  an  der  Volkshochschule  Ottakring 
ausgehend  das  österreichische  Schultheater  in  der  zweiten  Hälfte  des
20. Jahrhunderts entscheidend mitgeprägt.
Insbesondere  gilt  sie  als  die  Triebfeder  des  Wiener  Schultheaters  nach  dem 
zweiten Weltkrieg und hat dazu beigetragen, dass das Theater an Schulen nicht in 
Vergessenheit gerät.
Vom Theater im Werkraum aus hat sie es nach besten Kräften viele Jahrzehnte 
unterstützt.  Mit  ihr  bildete  sich  das  neue Schultheater  an öffentlichen  Schulen 
heraus.  Sie  ist  dafür  verantwortlich,  das  Schultheater  1971  im  allgemeinen 
Lehrplan zu verankern und das Darstellende Spiel, wie es seither genannt wird, 
eine Entwicklung nehmen zu lassen, welche die heutige Situation kennzeichnet.
Eine weitere Persönlichkeit, die das Wiener Schultheater stark beeinflusst hat, ist 
Ilse Hanl. Ihr methodischer Ansatz versucht Mitte der 1970-er Jahre die Ideen der 
Animazione aus Italien in Österreich umzusetzen.
Dem  gegenüber  wird  in  einem  Exkurs  die  aktuelle  Situation  ausserhalb 
Österreichs  dargestellt.  Speziell  im  angelsächsischen  Raum  nimmt  das 
Schultheater  seit  längerem einen  fixen  Bestandteil  der  schulischen Ausbildung 
ein. Doch auch in Deutschland, dem griechischen Teil Zyperns und in Südtirol hat 
das Schultheater eine tiefere Verankerung als in Österreich, wo das Schultheater 
in unserer Zeit  bis in die 1970-er Jahre ein besonders stiefmütterliches Dasein 
führte.
Im Zuge der langwierigen Recherchen habe ich festgestellt, dass es, laut Angabe 
einzelner Schul-Homepages, erstaunlich viele theaterpädagogische Angebote gibt. 
Trotzdem  gibt  es  noch  viel  mehr  Schulen,  an  denen  sportliche 
Nachmittagsangebote  im  Vordergrund  des  pluralistischen  Angebots  an 
unverbindlichen Übungen stehen.
Im  Verhältnis  zu  Wien  als  Weltstadt  des  Theaters  gibt  es,  nach  meinen 
Recherchen, eher wenige theaterpädagogische Angebote.
Heute wird Darstellendes  Spiel  häufig nur  als  unverbindliche  Übung (UÜ) im 
Rahmen  freier  Wahlfächer  an  einzelnen  Schulen  angeboten,  während  es  zum 
Beispiel im angelsächsischen Raum zu den Pflichtfächern zählt.
An  einzelnen  Schulen  werden  seit  dem  Aufkommen  der  Unterrichtsform 
„Soziales  Lernen“  in  den  späten  1980-er  Jahren  immer  wieder 
theaterpädagogische  Methoden,  auch  bekannt  als  Dramapädagogik,  im 
Fachunterricht angewendet. Diese werden dort aber überwiegend als Mittel zum 
Zweck der Lernunterstützung eingesetzt. Gerade in den angelsächsischen Ländern 
dient  die  Dramapädagogik  jedoch  zur  Formung  einer  ganzheitlichen 
Menschenbildung.
In  einem  weiteren  Abschnitt  des  7.Kapitels  stelle  ich  unterschiedliche 
pädagogische Konzepte der Stückauswahl einander gegenüber und versuche zu 
klären,  welches  Konzept  für  welches  Alter  der Kinder  adäquat  erscheint.  Hier 
spielen auch verschiedene Überlegungen des/r LeiterIn über den Zweck und die 
beabsichtigte Wirkung ihres Tuns eine entscheidende Rolle. Darüber hinaus ist es 
für  die  Art  der  Probengestaltung  wichtig,  aus  welchem  Hintergrund  die 
Lehrperson kommt,  in  welchem Schultyp  Darstellendes  Spiel  unterrichtet  wird 
und  ob  die  Lehrperson  eine  Lehramtsausbildung  für  Pflichtschulen  mit 
Zusatzkursen des Theaterpädagogischen Zentrums hat. Allenfalls ist zu erheben, 
in wieweit sie eine andere Ausbildung, etwa mittels privaten Schauspielunterricht, 
genossen hat. Dies alles spielt in entscheidender Weise in die theaterpädagogische 
Gestaltung  der  Unverbindlichen  Übung  (UÜ)  „Darstellendes  Spiel“  (DS)  eine 
große  Rolle.  In  diesem Zusammenhang  wird  die  Dramapädagogik  wieder  als 
wichtiges Element auftauchen.
Nach diesem eher  theoretischen  Teil  setzt  meine  Forschungsfrage  an.  Es  geht 
darum, ob es Unterschiede in der Gestaltung der UÜ „Darstellendes  Spiel“  an 
öffentlichen und privaten Schulen gibt, und wenn ja, wo diese auftreten.
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Der  ausgearbeitete  Fragebogen,  der,  nach  einer  Genehmigung  durch  den 
Stadtschulrat für Wien, im Herbst 2006 LehrerInnen an öffentlichen und privaten 
Schulen  im  Raum Wien  vorgelegt  wurde,  enthält  Fragen  zur  Ausbildung  der 
LeiterInnen, dem Stellenwert an der Schule sowie deren Einschätzung nach dem 
Stellenwert  in  der  Gesellschaft.  Darüber  hinaus  ist  es  von  großem  Interesse, 
welche  ästhetischen  und  finanziellen  Aspekte  in  die  Gestaltung  der  Übung 
Darstellendes  Spiel  einfließen.  In  diesem Punkt  sind die  größten Unterschiede 
zwischen privaten und öffentlichen Schulen zu erwarten.
Aufgrund  der  geringen  Zahl  an  auswertbaren  Fragebögen  lässt  sich  an  dieser 
Stelle  nicht  exakt  klären,  welchen  Stellenwert  das  Darstellende  Spiel  im 
Gesamtüberblick an den Wiener Schulen einnimmt. Es wurden vom Stadtschulrat 
nur maximal zehn Schulen pro Schultyp für eine Umfrage genehmigt. Weiters ist 
die Validität der Ergebnisse von der tatsächlichen Rücklaufquote direkt abhängig.
Somit  ist  nicht  explizit  nachprüfbar,  wie  hoch  der  Durchdringungsgrad  der 
Unverbindlichen  Übung  Darstellendes  Spiel  an  Wiens  ungefähr  500  Schulen 
wirklich ist. So muss sich die Umfrage auf eine eng eingegrenzte Zahl an Schulen, 
möglichst mit dem Angebot Darstellendes Spiel, konzentrieren.
Eine große Herausforderung bei der Recherche stellen die diffusen Definitionen 
der  theaterpädagogischen  Methoden  dar  und  die  damit  verbundene  „unklare“ 
Information im Schulführer beziehungsweise auf Homepages. Es gibt hierzu keine 
klare  Regel  was  unter  dem Darstellenden  Spiel  und den  theaterpädagogischen 
Sonderformen  wie  dem  Sozialen  Lernen  zu  verstehen  ist  und  daher  auf  die 
jeweilige Homepage kommt oder nicht. Dieses Problem trat massiv bei der Suche 
nach Schulen für die Umfrage auf. Manche Schulen weisen die Information zur 
unverbindlichen  Übung Darstellendes  Spiel  in  der  Homepage  auf,  obwohl  sie 
diese gar nicht mehr anbieten oder vice versa bieten keine Information trotz eines 
bestehenden Angebots an.
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An  dieser  praktischen  Untersuchung  des  „Darstellenden  Spiel“  nehmen 
LehrerInnen aus Volksschulen, Kooperativen Mittelschulen und Gymnasien teil. 
Sie  machen  das  meist  freiwillige  Angebot  sichtbar,  und  zeigen,  wie  diese 
Unverbindliche Übung in ihrer Unterschiedlichkeit angeboten werden kann.
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2. Begriffsdefinitionen
Schultheater  und  Darstellendes  Spiel  sind  zwei  Begriffe,  die  in  der 
Umgangssprache oft synonym für einander verwendet werden und von denen oft 
nicht klar ist, was sie eigentlich bedeuten. Als man begann sich wissenschaftlich 
mit dem Theater an Schulen auseinander zu setzen, gab es lediglich den Begriff 
Schultheater.  Im  Laufe  der  Zeit  hat  sich  die  Bedeutung  des  Begriffs  stark 
gewandelt.
In den 1920-er Jahren forcierte der Reformpädagoge Martin Luserke1 einen 
neuartigen Einsatz des Schultheaters und wirkte gleichzeitig an der Entwicklung 
eines neuen Begriffsinstrumentariums mit, bei dem auch der Begriff des 
Darstellenden Spiels entstand. Nach dem zweiten Weltkrieg hat sich der Begriff 
Darstellendes Spiel gegenüber dem des Schultheaters im deutschsprachigen Raum 
durchgesetzt, wodurch diese Verwechslungsmöglichkeit erst entstanden ist.
2.1. „Schultheater“
In den meisten Quellen wird dem „Schultheater“ eine Entstehung im Humanismus 
des  fünfzehnten  Jahrhunderts  zugeordnet.  Eine  Vorform  existierte  bereits  im 
fünften vorchristlichen Jahrhundert. Schon damals hat der Dichter Kallias seinen 
Schülern mithilfe theaterpädagogischer Mittel das Alphabet beigebracht.
Der Begriff Schultheater legt zu allererst einmal nur den Ort des Geschehens, die 
Schule,  fest.  Er lässt  aber  offen,  in welcher  Form das Theater  dort  stattfindet. 
Prinzipiell kann die Schule deshalb auch nur Aufführungsort einer professionellen 
oder semiprofessionellen Truppe sein,  die pädagogische oder didaktische Ziele 
verfolgt. Die Schüler nehmen dabei hauptsächlich eine passive Rolle ein.
1 Martin Luserke (*03.05.1880, † 01.06.1968), Schriftsteller und Reformpädagoge
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Unter diese Art des Schultheaters ließe sich am besten die Angebote des „Theater 
der Jugend“2 oder des „Dschungels Wien“3 subsumieren.
Doch auch dies hat sich an den zuletzt genannten Theaterhäusern zusehends in 
eine aktivere Rolle der Schüler verändert. So finden seit einigen Jahren an beiden 
Theaterhäusern  theaterpädagogische  Projekte,  sowie  Probenbesuche  und 
Publikumsgespräche statt.
Mit Schultheater ist jedoch eine Form der Auseinandersetzung mit dem Theater 
gemeint.  In  der  wissenschaftlichen  Definition  von  Schultheater  werden  die 
SchülerInnen  von  den  Lehrkräften  instruiert,  wie  sie  ein  vorgegebenes 
Theaterstück mit ästhetischen Mitteln umsetzen. Gemeinsam wird ein bestimmtes 
Stück  erarbeitet  und  inszeniert.  Die  Arbeit,  die  unter  erzieherischen 
Geschichtspunkten von Pädagogen angeleitet wird, wird abschließend vor Eltern 
und anderen  Teilöffentlichkeiten präsentiert.
Eng verbunden ist das Stück des Schultheaters mit den zeitgenössischen Stücken 
professioneller Bühnen. Bis ins 19.Jahrhundert hinein hat das Schultheater eine 
moralisierende  und  erzieherische  Funktion,  die  gleichzeitig  eine  rhetorische 
Schulung ermöglicht4.
Im vergangenen Jahrhundert hat sich die Bedeutung des Begriffs „Schultheater“ 
unter  dem  Einfluss  der  Laienspielbewegung  Martin  Luserkes  entscheidend 
weiterentwickelt.
So spricht man seither vom Schultheater als Teil des Lernbereichs Schulspiel, der 
unter anderem auch die  Theaterpädagogik umfasst.  Es wird fächerübergreifend 
eingesetzt  um den Schülern eine Vielzahl  von Lernbereichen näher  zubringen. 
2 www.tdj.at   (15.12.2007) 
3 www.dschungelwien.at (15.12.2007)
4 vgl. Hadamowsky, Franz, „Das Theater in den Schulen der Societas Jesu in Wien (1555-1761)“ : 
Böhlau. – 1991 und Stumpfl, Robert, „Das alte Schultheater in Steyr im Zeitalter der Reformation 
und Gegenreformation: ein Beitrag zur Literatur- und Theatergeschichte Österreichs“, Linz, 
Pirngruber, 1933
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Seither  wird  aufgrund  der  nur  mehr  geringen  Bedeutungsunterschiede 
Schultheater gerne mit dem „Darstellenden Spiel“ verwechselt.
2.2. „Darstellendes Spiel“
Das Darstellende  Spiel  geht  über  das Ziel  einer  Aufführung nach ästhetischen 
Prinzipien weit hinaus. Es wird unter anderem zur (Selbst-)Erfahrung bis hin zu 
sozialen Lernprozessen in einer Gruppe eingesetzt.
Zur  Vielschichtigkeit  dieser  Lernbereiche  gehört,  dass  sowohl  der  Prozess  der 
Erarbeitung  als  auch  der  der  Rezeption  einer  Aufführung  Gegenstand 
pädagogischer  Reflexion  werden.  Zu  den  vielfältigen  Kunstformen  des  weiter 
entwickelten  Schultheaters  zählen  heute  auch  Kabarettvorstellungen, 
Pantomimen,  Puppentheater  und  Maskenspiel,  Schulopern,  Tanzvorführungen 
sowie Hörspiele und Videofilme.
Spaltet  man den Begriff  in  seine  Bestandteile  „Darstellendes“  und „Spiel“,  so 
erkennt man, dass es beim Darstellenden Spiel um die Herstellung von „als-ob“-
Situationen geht.  Es wird etwas dargestellt  und kann dabei  so tun als-ob man 
spielen  würde.  Dadurch  verläßt  das  Darstellende  Spiel  den  reinen  Weg  der 
ästhetischen Bildung und erweitert seinen Spielraum um die Dimension für eine 
Persönlichkeitsentwicklung.  Im Darstellenden Spiel  wird also,  so die  Lehrkraft 
qualifiziert ist und dies adäquat umsetzt, etwas fürs Leben gelernt und damit auf 
das weitere Leben vorbereitet.
Wichtig ist festzuhalten, dass im Darstellenden Spiel die künstlerisch ästhetische 
Komponente  keineswegs  ausgeblendet  wird.  Im  Gegenteil  wird  durch  den 
künstlerischen  Akt  dem  Akteur  seine  eigene  Darstellung  bewusst  und  man 
beobachtet  seine Darstellung einerseits aus der Rolle des Akteurs befindet sich 
jedoch gleichzeitig in einer Rolle des aussenstehenden Beobachters. Dabei ist es 
elementar  zu  beachten,  dass  die  gespielte  Rolle  keineswegs  einen  Bezug  zur 
eigenen  Lebenswelt  besitzen  muss.  Folglich  werden  auch  beim  Darstellenden 
Spiel dramatisierte Spielvorlagen eingesetzt.
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Der zusätzliche Aspekt des Spiels lässt in diesem Moment eine Reflexion über 
den eigenen Zustand zu. Daraus ergibt sich Judith Loys Definition der aktiven 
Form des darstellenden Spielens, die sie in ihrer Dissertation folgender Maßen 
darstellt:
Darstellendes  Spielen  ist  geprägt  durch  genuine  Umsetzung  innerhalb  einer 
spielerischen Auseinandersetzung mit dem im Leben Wahrgenommenen, Bewusst 
gewordenen und Erkannten im eigenen reflexiven Wirklichkeitsbezug. 5
Im Englischen gibt es das Unterrichtsfach „acting“, welches dem „Darstellenden 
Spiel“ entspricht. Seine Bedeutung leitet sich aus dem lateinischen Wort „Actus“ 
ab,  das  philosophisch  „Handlung  bedeutet.  Die  Endung  „-ing“  hebt  dabei  die 
Gleichzeitigkeit von Kontinuität und Aktualität hervor, welches wiederum auf die 
Simultanität  der  beiden  Rollen  des  Akteurs  und  aussenstehenden  Beobachters 
schließen lässt.
Für das „Darstellende Spiel“ als Unterrichtsfach bedeutet dies, dass hier dem Kind 
ein Raum zur Verfügung gestellt  wird in dem es seinem Erkundungsbedürfnis 
nachgehen  kann  und  darüber  hinaus  gleichzeitig  im  Mittelpunkt  eines  als-ob 
Geschehens steht. Es nimmt dabei immer mehrere Rollen gleichzeitig ein.
Zum einen  setzt  es  sich  mit  sich  mit  seiner  dargestellten  Rolle  bewusst,  zum 
anderen  auch  mit  sich  selbst  auf  unbewusste  Weise  auseinander.  In  diesem 
„Spiel“  mit  verschiedenen  Charakteren  werden  Fähigkeiten  und  Kenntnisse 
erworben, die es in seiner körperlichen und geistigen Entwicklung weiterbringen.
Durch  die  Unterstützung  eines  Pädagogen  beziehungsweise  eines 
Theaterpädagogen  wird das  Darstellen  zu einem methodischen  Hilfsmittel  und 
somit zur Grundlage einer bewussten Auseinandersetzug mit sich selbst und mit 
der  Gruppe.  Es  ist  den  Kindern  im  „geschützten“  Raum  des  „Darstellenden 
Spiels“  möglich  Träumen  und  ihren  Wünschen  sowie  Ängsten  gefahrlos  zu 
begegnen. Es bleibt eine als-ob Situation.
5Loy, Judith, „Darstellendes Spiel als pädagogisches Mittel zur Selbstreflexion“, Dipl. Universität 
Wien, 2004, S. 54
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Leider, so die Kritik von Sozialwissenschaftern, wird dieses Unterrichtsfach meist 
dazu  verwendet  eher  gesellschaftlich  relevante  Themen  wie  Gewalt  und 
Ausgrenzung zu behandeln und nur wenig zu einer echten Persönlichkeitsreifung 
beizutragen. Es ist eines der Ziele dieser Arbeit, nachzuprüfen, ob dies in Wien 
tatsächlich der Fall ist.
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3. Die Geschichte des Schultheaters – Entwicklungsstufen im deutschsprachigen 
Raum
3.1. Der Ursprung – die Antike
Vielfach wird in der Fachliteratur ein Beginn der Theatertradition an Schulen in 
den  Theateraufführungen  an  den  Lateinschulen  und  Universitäten  des 
Spätmittelalters angenommen. Aus einigen Quellen weiß man jedoch seit längerer 
Zeit, dass bereits in der Antike an Schulen Theater gespielt wurde.
So wurden die allerersten Erfahrungen des schulischen Theaters der Antike zum 
Beispiel  vom Dichter  Kallias  im  fünften  vorchristlichen  Jahrhundert  gemacht, 
indem er seine Schüler das Alphabet mithilfe personifizierter Buchstaben lernen 
lässt. Diese Form des schulischen Theaters ist jedoch weniger für eine Aufführung 
gedacht  als  vielmehr  eine  Art  des  Einsatzes  theaterpädagogischer  Mittel  im 
Unterricht, speziell im muttersprachlichen Unterricht, wie es heute noch durchaus 
gängig ist. So gibt es heute hin und wieder eine Schule in der die Stücke eines 
Grillparzers  oder  Goethe  im  Deutschunterricht  zuerst  gelesen  werden  und 
anschließend zur Aufführung einstudiert werden.
3.2. Das Schultheater des Spätmittelalters und der Renaissance
Das Mittelalter ist eine sehr komplexe historische Epoche, in der sich die Rolle 
des Schultheaters immer wieder stark verändert hat. Es ist deshalb für das Thema 
der  Arbeit  von  entscheidender  Bedeutung,  weil  das  Schultheater  im 
deutschsprachigen Raum mit den Lateinschulen des 15. Jahrhunderts eine erste 
Hochblüte  erlebt.  Zu  dieser  Zeit  ist  das  Schultheater  in  erster  Linie  an  den 
Universitäten  angesiedelt,  wo die  Theateraufführung  primär  den Charakter  der 
Repräsentation von Wissen hat. Dafür werden fast ausschließlich lateinische und 
griechische Klassiker der Antike verwendet, da dies die Sprachen der gebildeten 
Bevölkerung sind.  Der  damalige  Humanismus  hält  die  Rückbesinnung auf  die 
ursprünglichen Quellen für das erstrebenswerte Ideal.
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Mit der Reformation  wird Bildung auch in  deutscher  Sprache ermöglicht.  Die 
Vermittlung religiöser Inhalte nimmt zu dieser Zeit im Schultheater einen großen 
Stellenwert ein und erfasst auch erstmals die unteren Gesellschaftsschichten.
Schultheater  wird  zur  Festigung  einer  religiösen  Identität  eingesetzt  und dient 
damit später unter anderem der evangelischen sowie der katholischen Kirche als 
Kampfmittel  in  den  Reformationskriegen.  Seinen  Höhepunkt  erlebte  das 
humanistische  Schultheater  im  Jahr  1567  am  evangelischen  Gymnasium  in 
Straßburg  als  dort  jede  Woche  eine  Aufführung  stattfinden  musste  um  den 
Publikumsandrang  zu  bewältigen.  Dazu  wurde  eine  eigene,  feste  Bühne 
eingerichtet. Das Schultheater hatte in der Gesellschaft Straßburgs einen so hohen 
Stellenwert, dass es in den Schulgesetzen fix verankert war.
In  Österreich  selbst  sind  zwei  Schulen  gut  dokumentiert,  obwohl  gerade  auf 
evangelischer  Seite  mit  Sicherheit  einige  mehr  vorhanden  waren6.  Zum einen 
existierte  im Zeitalter  von Reformation und Gegenreformation (1524-1624) ein 
theatergeschichtlich  relevantes,  evangelisches  Schultheater  in  Steyr  in 
Oberösterreich.  Ein  katholisches  Pendant  führte  die  „Societas  Jesu“,  besser 
bekannt als Jesuiten, (1555-1761) in Wien.
Die Publikation von Robert Stumpfl7 über das Schultheater in Steyr wurde 1933 
verfasst,  was  den  Verdacht  auf  eine  nationalsozialistische  Färbung  seiner 
Darstellung des Schultheaters nicht nur nahe legt, sondern sich als Heft 21 der 
Reihe „Sonderabdrucke aus den Heimatgauen, Zeitschrift für oberösterreichische 
Geschichte,  Landes-  und Volkskunde“  bestätigt.  Seine  Forschungen bestätigen 
darüber  hinaus  noch  weitere  evangelische  Schultheater  in  mehreren  Städten 
Österreichs und sogar das Schultheater der Jesuiten in Wien.
6 Stumpfl, Robert, „Das alte Schultheater in Steyr im Zeitalter der Reformation und 
Gegenreformation: ein Beitrag zur Literatur- und Theatergeschichte Österreichs“, Linz, 
Pirngruber, 1933
7 s.o.
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Die Recherchen über das Schultheater der Jesuiten stützen sich hauptsächlich auf 
die Jahresberichte des Provincials an den General S.J. in Rom. Diese wurden im 
Jahr 1991 von Franz Hadamowsky publiziert.8
Da  diese  Quelle  nicht  nationalsozialistisch  beeinflusst  wurde,  ist  sie  als  die 
objektivere Quelle über die Situation des Schultheaters im Mittelalter zu werten, 
obwohl die Publikation über Steyr umfangreicher ist. Die Quelle aus Rom gibt 
aber  leider  oft  nicht  einmal  Stücktitel  wieder,  so  dass  nur  die  größeren 
Entwicklungen nachvollziehbar sind. Der Grund dafür liegt darin, dass nach dem 
Verbot und der damit verbundenen Auflösung des Ordens 1773 viele Archivalien 
verloren gegangen sind.
In der ersten Hälfte des 16. Jahrhunderts wurde die evangelische Schule in Steyr 
gegründet.  1526  war  vom  zugewanderten  Siegismund  Wunder9,  Doktor 
medicinae,  in  Steyr  zunächst  eine  Schule  für  Unterricht  in  hebräischer, 
griechischer und lateinischer Sprache gegründet worden.Wenig später wurde sie 
in  eine  Lutherschule  nach  deutschem  Vorbild  umgewandelt  und  unter 
evangelischer Führung verwaltet. Die Lehrer und Rektoren unterrichteten vorher 
überwiegend in  der  bekannten  Schule  in  Straßburg und wurden in  Wittenberg 
theologisch  geschult.  Ob  bereits  in  dieser  Gründungsphase  der  evangelischen 
Schule auch Theater gespielt wurde ist unbekannt. Belege für ein evangelisches 
Schultheater in Steyr gibt es, nach Robert Stumpfl, erst für die Zeit der Leitung 
Thomas Brunners.
Das Schultheater in Steyr kann man im Wesentlichen in drei Abschnitte gliedern: 
Zum einen die Anfangszeit unter Thomas Brunner (1558-1571)10, weiters die Zeit 
der größten Beliebtheit unter Georg Mauritius der Ältere (1572-1600)11 und die 
8 Hadamowsky, Franz, „Das Theater in den Schulen der Societas Jesu in Wien (1555-1761)“ : 
Daten, Dramen, Darsteller ; eine Auswahl aus Quellen in der Österreichischen Nationalbibliothek / 
Franz Hadamowsky. - Wien [u.a.] : Böhlau. – 1991
9Siehe Stumpfl, S. 5
10Ebendort, S. 5-15
11Ebendort, S. 15-29
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Zeit  des größten Drucks auf die Protestanten zu Beginn der Gegenreformation 
(1608-1624)12.
Gerade Brunner hatte große Mühe unter großem persönlichem und finanziellem 
Einsatz jährliche Schulaufführungen stattfinden zu lassen. Mauritius  der Ältere 
traf schon auf eine sehr viel offenere Gesellschaft in der Stadt Steyr und hatte 
großes Ansehen erworben. Zu dieser Zeit war das Gebiet um die Stadt Steyr ein 
großes  Rückzugsbecken  für  alle  Protestanten,  die  in  der  Gegenreformation 
verfolgt  wurden.  Brunner  und  Mauritius  d.  Ä.  haben  mehrere  Stücke  selbst 
verfasst,  in  denen  es  um  die  protestantische  Lehre  geht.  Die  Stücke  des 
evangelischen  Schultheaters  stellen  im  Wesentlichen  Dramatisierungen  von 
biblischen  Texten  dar  und  sind  im  Stil  von  Komödien  geschrieben.  Das 
bekannteste Stück Thomas Brunners ist seine Komödie „Jakob und seine zwölf 
Söhne“ (1566), die zugleich auch das älteste erhaltene Stück des Schultheaters aus 
Steyr darstellt.
Im  Grunde  genommen  hat  sich  Brunner  jedoch  sehr  streng  an  anderen 
protestantischen Schulmeistern aus Deutschland orientiert. Dies war möglich, weil 
es damals noch kein Urheberrecht gab.
Die  meisten  Theateraufführungen  fanden,  in  Anlehnung  an  die  großen 
Fastnachtspiele  des  Mittelalters,  im  Fasching  statt.  Im  Vordergrund  des 
Schultheaters steht jedoch weniger der schulpädagogische Zweck als viel  mehr 
die religiös-moralische Wirkung all dieser Aufführungen.
Im Jahr 1600 wurde jedoch auch Mauritius aus Steyr vertrieben und es folgte eine 
rund  achtjährige  Pause  des  evangelischen  Schultheaters  in  Steyr13.  Das 
protestantische Schultheater erlebt zwischen 1608 bis 1624 eine Neuauflage und 
setzt sich zu dieser Zeit, dank der Unterstützung der Bürgerschaft, gegen das, vom 
Kaiser  bereits  forcierte,  katholische  Schultheater  durch.  Am  Zweck  der 
Aufführungen ändert sich aber nichts Wesentliches.
12Ebendort, S. 29-34
13Stumpf, S. 22
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In der zweihundert  jährigen Geschichte des Schultheaters der Jesuiten in Wien 
wird Theater in zwei Formen gespielt. Es gibt privat, klassenweise Unterricht in 
der Schule und Diskussionen über Theater an der Universität.
Das  Theater  spielt  im Schulbetrieb  jedoch eine eher  untergeordnete  Rolle  und 
hatte  die  Aufgabe  „nicht  so  sehr  das  Kennen  lernen  der  Literatur  als 
Charakterbildung  und  Tüchtigkeit,  wie  Pflichtgefühl  und  vornehmlich  des 
jugendlichen Geistes Unterweisung“.
Die  rund  200  Jahre  Schultheater  der  Jesuiten  lassen  sich  in  drei  höchst 
unterschiedliche Epochen der Spielplangestaltung gliedern.
In einer ersten Epoche, von 1555 bis 1640, werden hauptsächlich religiöse Stücke 
gespielt.  Am  Anfang  sind  dies  vornehmlich  Stücke,  die  die  Bibel  und  die 
Kirchengeschichte  als  ursprüngliche  Quelle  haben,  im  späteren  Verlauf  dieser 
Phase werden diese Themen immer  öfter  weltlicher.  Das bedeutet,  dass später 
Religion  nicht  mehr  unbedingt  von  innen  gesehen  wurde,  sondern  vom 
Aussenverhältnis der Kirche zu Nichtchristen.
Man kann also  sagen,  dass  in  einer  ersten  Phase  des  Schultheaters  zuerst  die 
Glaubensfestigung und dann die Glaubensvermittlung im Zentrum stand.
Immer wieder wurden selbst in dieser Epoche aber auch Stücke in lateinischer 
Sprache aufgeführt. Durch die enge Verknüpfung mit der Universität, die Jesuiten 
unterrichteten in fast allen Fächern der damaligen Zeit, hatten sie verhältnismäßig 
viel Publikum.
Im zweiten Abschnitt, von 1640 bis 1712, war das Schultheater der Jesuiten eng 
mit dem Kaiserhof verwoben. Bereits gegen Ende des ersten Abschnitts wurde ein 
neuer, eigener Theatersaal in alten Universitätsviertel, dem Bereich der heutigen 
Jesuitengasse, errichtet. Den Höhepunkt erreichte das Schultheater der Jesuiten im 
Jahr 1658 unter den Hofdichtern Nicolaus Avancini, Willibald Hofer und Johann 
Bapt. Adolph, die vom Kaiser auch die Leitung des Schultheaters  der Jesuiten 
übertragen bekommen haben.
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Die Theatergruppe der Jesuiten ist fest in die Kaiserfestspiele eingebunden und so 
erreicht das barocke Jesuitendrama seinen Höhepunkt an dem
„Alle Künste ohne Ausnahme [zu] einer großen rauschenden und berauschenden 
Sinfonie verbunden [sind].“14
Im Gegensatz  zu  Steyr  hat  das  Schultheater  der  Jesuiten  eine  prunkvolle  und 
reiche Ausstattung des Bühnenbilds und der Kostüme. Dies gehört zur speziellen, 
religiös begründeten Verbindung mit dem Kaiserhof, der sich dieses Schultheater 
einiges kosten lässt. Dafür dient es ihm auch zu Repräsentationszwecken und es 
wurde in alle Feste groß eingebunden. Dieses System trug vermutlich auch zu 
einer  Leistungssteigerung  der  Schüler  bei,  denn  der  Kaiser  lies  mehrere  Male 
jährlich  Prämien  an  die  besten  Schüler  verteilen.  Der  Grund  für  das  große 
Interesse  des  Kaisers  am Schultheater  der  Jesuiten  in  Wien  ist  im Erhalt  des 
Katholizismus für Österreich und damit den Bemühungen der Gegenreformation 
anzusehen.
Der  letzte  Abschnitt,  von  1712  bis  1761,  des  Jesuitischen  Schultheaters  sieht 
dagegen  eher  trist  aus.  Der  neue  Kaiser  Karl  VI.  verliert  das  Interesse  am 
Schultheater gänzlich und alle bisherigen Subventionen des Kaiserhauses fallen 
weg. Er wohnte dem Theaterspiel nur mehr sehr selten bei.
Dies hat weit reichende Konsequenzen. So ist das Schultheater finanziell nun ganz 
auf die Unterstützung durch den Jesuitenorden und die Stadt Wien angewiesen. 
Dadurch  wandelt  sich  auch  der  Spielplan  dramatisch.  Anstatt  Stücken  der 
christlichen Antike werden nun nur mehr antike Klassiker gespielt. Mit der Zeit 
machen sich auf den Gebiet des Schultheaters auch die Auswirkungen des neuen 
literarischen  Dramas  der  Aufklärung  und  der  Theaterreform  Gottscheds 
bemerkbar.
Des weiteren bekam auch der Theatersaal eine markante amphitheatralische Form, 
in der man keine herkömmlichen Stücke mehr aufführen konnte.
14 Hadamowsky, Franz, „Das Theater in den Schulen der Societas Jesu in Wien (1555-1761)“, S.4
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Die bekannte Schulreformerin Maria Theresia, Karl VI. Nachfolgerin, erachtete 
das Theater im Unterricht für fehl am Platz und verbannte es 1660 daher zuerst 
aus den Jesuitenschulen und 1668 aus allen Schulen in der gesamten Provincia 
Austria.
Den  Jesuiten  blieb  jedoch  noch  ein  kleines  Schlupfloch,  indem  man  das 
Schultheater  in  die  angeschlossene  Akademie  verlegte.  Mit  der  Auflösung des 
Jesuitenordens durch Papst Clemens XIV. im Jahr 1773 existierte in Österreich 
kein kirchliches Schultheater mehr.
3.3. Der Übergang vom Schuldrama zum Kinderschauspiel – das 18. Jahrhundert
Eine  neue  Entwicklung  des  Schultheaters  tritt  im  18.  Jahrhundert  mit  dem 
Schultheater  in  reformpädagogischen  Internaten  ein.  Das  Schultheater  in 
Deutschland  löst  sich  von  der  streng  religiösen  Verknüpfung.  Man  möchte 
weiterhin zeigen, was die Schüler lernen und macht oft auch auf diese Art und 
Weise Werbung für die eigene Erziehungsanstalt.  Das Schultheater wird schon 
deshalb zu einem fixen Bestandteil der Erziehung, weil Schüler und Lehrer den 
ganzen  Tag  gemeinsam  verbringen  und  das  „Theaterspiel“  eine  Art  der 
„Freizeitgestaltung“ darstellt.
Für die Freizeitgestaltung wollte man wegkommen vom reinen Auswendiglernen 
und Repräsentieren des Wissens. So setzte eine ganzheitliche Erziehung auf eine 
umfassende  Menschenbildung.  Es  wurde  dazu  eingesetzt,  auf  der  Schulbühne 
Wohlredenheit und Weltkenntnis zu erlangen.
So sollten die Schultheaterstücke von Christian Felix Weiße15 ein Probehandeln 
und  spielerisches  Nachvollziehen  der  Erwachsenenwelt  auf  das  spätere  Leben 
vorbereiten16.  Auf der allgemeinen Popularisierung von öffentlichen Bühnen in 
deutscher Sprache musste sich das Schultheater neue Legitimation verschaffen.
15 Christian Felix Weiße (*28.01.1726, † 16.12.1804), dt. Schriftsteller und Pädagoge, gilt als 
Begründer der deutschen Kinder- und Jugendliteratur
16 vgl. Heckelmann, S.8
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In Deutschland wird das Schultheater sogar noch ein paar Jahre früher als 1668 in 
Österreich verboten, weil es als unnötiger Müßiggang und moralische Gefährdung 
der Jugend angesehen wurde.
Neue Legitimation verschaffte sich das Schultheater durch die Reduktion auf das 
pädagogische  Moment.  Der  Rektor  der  Domschule  in  Riga,  Johann  Gotthelf 
Lindner, verlieh seiner Forderung nach einer Anpassung der Theaterstücke an das 
kindliche  Gemüt  mit  zahlreichen  Schriften  und  eigenen  dramatischen  Werken 
1762 Ausdruck.
Im ausgehenden 18. Jahrhundert  werden deshalb neue Musterschulen quasi  als 
Schulversuch  eröffnet.  Dem  Vordenker  Lindner  war  es  dabei  wichtig 
Individualität und soziale Erziehung gleichberechtigt zu fördern. Es gibt mehrere 
privat  geführte  Schulen,  die  diese  Ideen  umzusetzen  versuchten  und  sich 
besonders in Deutschland etablierten,  weil  das Schulsystem dort  weniger  stark 
reglementiert war. Zu ihnen zählen die führenden Reformpädagogischen Institute 
in Colmar, Dessau und Schnepfenthal.
Der Pädagoge Johann Bernhard Basedow17 gibt 1773 in einem Beitrag für das 
„Wochenblatt  für  rechtschaffene  Eltern“  Tipps  für  ein  neues  Schultheater.  Er 
befürwortet ein Kinderschauspiel als Hilfsmittel für den Sprachunterricht:
„Einige Kinderschauspiele aber von einer so moralisch guten und lehrreichen Art, 
als mir noch keine bekannt sind, wünschte ich deswegen, damit durch Vorstellung 
derselben die Jugend geübt würde, nach der Beschaffenheit der Materie und der 
Umstände sowohl die Stimme starken, zu schwächen und zu verändern, als auch 
mit den Worten die gehörigen Stellungen und Mienen zu verbinden.“18
Erst langsam kommt diese Art der Kinderschauspiele in Mode und diese werden 
zum Beispiel von Gottlieb Konrad Pfeffel19 und Christian Felix Weiße praktisch 
umgesetzt.
17 Johann Bernhard Basedow (* 11.09.1724, †25.09.1790), dt. Theologe, Pädagoge, Schriftsteller 
und Philanthrop
18 Johann Bernhard Basedow, Methodenbuch für Väter und Mütter der Familien und Völker, zit. 
Nach Basedow, Ausgewählte pädagogische Schriften, 1965, S.138
19 Gottlieb Konrad Pfeffel, (*28.06.1736, † 01.05.1809), dt. Schriftsteller und Pädagoge
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Basedow ist der Meinung, dass das neue Kindertheater nicht direkt in der Schule 
stattfinden soll, sondern bevorzugt im Familienkreis.
In diesem Rahmen könne das Theater  mehr  auf  den Erlebnisraum des Kindes 
eingehen und sich dabei stark vom alten Schultheater,  das den aufkommenden 
Schaubühnen  und  freien  Wandertruppen  immer  ähnlicher  wird,  abgrenzen. 
Basedow hat  in  diesem Methodenbuch  genaue  Vorstellungen,  was  die  Kinder 
spielen sollen und was nicht.
„Ausgeschlossen  werden  von  ihm  anstößige  Possen  und  Dramen,  die  von 
historischen  Heldengestalten  oder  Liebesintrigen  handeln;  letztere  vor  allem 
deswegen, weil den Kindern hierzu aufgrund des Alters das Verständnis fehle. 
[…]  Am  besten  erscheinen  ihm  solche,  die  ‚einzig  und  allein  Kinderrollen 
enthalten,  dass  man  sich  nicht  genöthigt  sieht,  entweder  erwachsene  Personen 
mitspielen  zu  lassen,  oder  den  Kindern  die  Rollen  erwachsener  Personen 
aufzutragen.’ "20
Es  entwickeln  sich  zahlreiche  familiäre  Kinderspielgruppen,  die  keine 
Dekorationen, Maschineristen oder Garderoben besitzen, weil ihre Anfertigung zu 
viel Geld und Zeit kosten würde.
Sehr  bald  wird  das  Kinderschauspiel  auch  wieder  für  rhetorische  Übungen 
„missbraucht“ und die dramatische Gestaltung rückt zugunsten der moralischen 
Belehrung  gänzlich  in  den  Hintergrund.  Darüber  hinaus  wird  versucht,  dem 
Vorurteil das Einstudieren würde zuviel (Unterrichts-)Zeit kosten, durch das reine 
Vorlesen  eines  Theaterstücks  entgegen  zu  treten.  Innerhalb  kürzester  Zeit 
entwickelt sich auf diese Art ein neues Problem, ein wahrer Theaterenthusiasmus. 
Schüler verlassen, teilweise auch vorzeitig, die Schule nur um eine Laufbahn als 
Schauspieler einzuschlagen. Ein Beispiel dafür ist der spätere Dramatiker August 
Wilhelm Iffland.
20Heckelmann, Heike „Schultheater und Reformpädagogik“, 2005, S.26
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3.4. Erste Zielsetzungen im Schultheater – das 19. Jahrhundert
Eine  der  wesentlichsten  Grundzüge  im  deutschsprachigen  Schultheater  ist  die 
nationale Tendenz der Themen und Stücke. Ähnlich wie ihre große Verbreitung 
im deutschen Nationaltheater, spielte man auch im schulischen Bereich Autoren 
wie August von Kotzebue sehr gerne.
Dieser Tendenz ist jedoch zu Beginn des 19.Jahrhunderts noch eine ganz andere 
Richtung vorangegangen. Friedrich Fröbel21, Direktor der allgemeinen deutschen 
Erziehungsanstalt  in  Keilhau  bei  Rudolfstadt  einer  der  damals  wichtigen 
Pädagogen. Er lässt ein sehr offenes Schultheater zu. Ihm ist wichtig,  dass die 
Schüler Theater spielen, ohne auf die Form oder den Text zu achten. So kommt 
es,  dass besonders  viele  Schüler  und zu jeder  Gelegenheit  Theater  spielen.  Er 
betont „ [...] die Vorteile des freien (Theater-)Spiels für die Erzieher. So öffnen 
die Kinder in diesen Spielen ihr Innerstes und Ermöglichen ihren Erziehern einen 
Blick auf ihre Verarbeitung der Umwelt [...].“22
Es kommt jede Woche zu einer Aufführung, da es genauso viele Festivitäten gibt 
und das Theater überall seinen fixen Platz hat. Dadurch kommt es zwar zu einem 
relativ großen Repertoire an Lustspielen und Lokalpossen, jedoch nicht unbedingt 
zu  hoher  Qualität  des  Theaterspiels.  Es  wird  viel  in  Mundart  gesprochen und 
große Teile des Stücks sind improvisiert,  weil ohne Textbuch Stücke stehender 
Bühnen  übernommen  werden.  Als  Grundlage  der  Inszenierungen  dient  der 
gemeinsame  Besuch einer  Theateraufführung  einer  stehenden Bühne,  der  Text 
wird  von  allen  Beteiligten  frei  nachgespielt.  Die  Gemeinsamkeit  der 
Schulaufführung und Aufführung der stehenden Bühne besteht im Inhalt und nicht 
am  genauen  Text.  Kritik  an  diesem  Stil  übt  besonders  Middendorf23,  ein 
Mitarbeiter Fröbels, der später die Fröbelsche Erziehungsanstalt übernimmt und 
die Art des Theaterspiels reformiert.
21 Friedrich Wilhelm August Fröbel (*21.04.1782, † 21.06.1852), dt. Pädagoge
22 Heckelmann, Heike „Schultheater und Reformpädagogik“, S.157
23 Johann Wilhelm Middendorf (*20.09.1793, † 27.11.1853), dt. Theologe und Pädagoge, 
Mitgründer der Erziehungsanstalt in Keilhau
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Als  besonders  störend  empfand  Middendorf  dabei  die  einfache  Sprache  der 
Schüler und die vielen Fremdworte in der deutschen Sprache.
„Es  wurde  dort  nicht  nur  Wert  auf  eine  schöne und klare  Aussprache  gelegt, 
sondern  sogar  eine  Sprachreinigung  betrieben:  Fast  alle  Fremdwörter  wurden 
durch  deutsche  Formulierungen  ersetzt;  die  Besinnung auf  das  Nationale  ging 
sogar soweit, dass nur noch typisch deutsche Speisen auf den Tisch kamen.“24
Middendorf  steht  mit  seinen  Bemühungen  um das  Schultheater  im  deutschen 
Sprachraum keineswegs alleine da.
Das neuhumanistische Bildungsideal schlägt sich nun auch im Schultheater nieder 
und man versucht ausgehend von einer Nachstellung antiker Schlachten die junge 
Generation auf die Verteidigung der großen deutschen Tugenden vorzubereiten. 
Im selben  Atemzug  wird  auch  das  Mittelalter  mit  den  Kreuzzügen  der  Ritter 
wieder  belebt.  Somit  bietet  das  Theaterspiel  eine  gute  Vorbereitung  auf  die 
spätere soziale Rolle der jungen Männer.
Während bei Middendorf und Fröbel Mädchen und Jungen miteinander Theater 
spielen,  tritt  der  Nachfolger  Fröbels  Johannes  Arnold  Barop25 für  eine 
Geschlechtertrennung  ein.  Dadurch  müssen  Knaben  auch  Frauenrollen 
übernehmen. Weitere Änderungen unter Barop sind die verstärkte Einbindung in 
ein Veranstaltungsprogramm und die Einführung eines fixen Regiekonzepts durch 
die  Lehrer.  Besonders  seine  Idee  der  Geschlechtertrennung  wird  von  vielen 
Menschen kritisch gesehen. Manche Jungen wollen die Mädchenkleidung nämlich 
zu jeder Zeit tragen und das passt so gar nicht ins Zeitgefüge.
3.5. Die reformpädagogische Theaterbewegung
Am Ende des 19.Jahrhunderts setzt eine gesellschaftliche Diskussion ein, die das 
pädagogische Handeln kritisch hinterfragt.  Aufgrund neuer Erkenntnisse in der 
Kinderpsychologie  und  die  daraus  erfolgte  Entwicklung  neuer  pädagogischer 
Ansätze wird das Kind in den Mittelpunkt pädagogischen Handelns gestellt.
24 Heckelmann, Heike „Schultheater und Reformpädagogik“, S.157
25 Johannes Arnold Barop übernahm 1831 die Leitung der Keilhauer Erziehungsanstalt
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Diese pädagogische Sichtweise von Erziehung legt  zudem einem Schwerpunkt 
auf  das  Lernen  durch  eigenständige,  künstlerische  Betätigung.  In  diesem 
Zusammenhang gewinnt das Theater,  speziell  das Schultheater,  einen zentralen 
Stellenwert. Die Bedürfnisse und Fähigkeiten der Schüler stehen im Mittelpunkt 
des theaterpädagogischen Geschehens.
Zur weiteren Entwicklung der Theaterpädagogik tragen im wesentlichen die drei 
methodischen  Innovationen  der  Reformpädagogik  bei:  Neben  den  Fächern 
Deutsch,  Musik,  Tanz  und  Gymnastik  fördert  Alfred  Lichtwark26 die 
schöpferische Aktivität der Kinder in der Schule.
Maria  Montessori27 prägt  den  Begriff  des  „bildenden  Spiels“,  welches  die 
Persönlichkeit eines Schüler in größtmöglichem Maße unterstützt.
„Die  Entwicklung  und  Ausdifferenzierung  zunächst  der  allgemeinen  der 
allgemeinen Empfindungsfähigkeit, später die kognitive Kompetenz, wird durch 
das Angebot entsprechenden Materials angeregt.“28
Schlussendlich trägt auch ein fächerübergreifender  und Lehrplan ungebundener 
Unterricht  zu  den  Umwandlungen  des  Schulsystems  im  Sinne  der 
Reformpädagogik bei. Einen beispielgebundenen Akzent in diese Richtung leistet 
1911 Berthold Otto29 vom Leipziger Lehrerverein. In seiner Hausschule werden 
der  Klassenverband  und  die  Bildungsziele  aufgelöst  zugunsten  des  selbst 
motivierten  Lernens  jedes  Schülers.  Demnach  lernt  jeder  Schüler  nach  seinem 
eigenen Interesse und mit seiner Geschwindigkeit.
Diese zeitgenössischen Einflüsse haben auch Auswirkungen auf das pädagogische 
Wirken  Martin  Luserkes30.  1909  gründet  er  zusammen  mit  anderen 
Reformpädagogen wie Gustav Wyneken31 die Freie Schulgemeinde Wickersdorf 
im Thüringischen Wald. Im Mittelpunkt des pädagogischen Handelns steht dabei 
die Idee der „Formung des Menschen im Sinne einer Weltanschauung“.
26 Alfred Lichtwark (* 14.11.1852, † 13.01.1914), Direktor der Hamburger Kunsthalle ab 1886
27 Maria Montessori (*31.08.1870, † 06.05.1952), Ärztin, Reformpädagogin, Philanthropien
28 „Wörterbuch der Theaterpädagogik“, S.239
29 Bertold Otto (*06.08.1859, † 29.06.1933), Reformpädagoge
30 Martin Luserke (*03.05.1880, † 01.06.1968), Schriftsteller und Reformpädagoge
31 Gustav Wyneken (*19.03.1875, † 08.12.1964), Reformpädagoge
26
Diese wird schwerpunktmäßig mit Mitteln der künstlerischen und musikalischen 
Erziehung umgesetzt.
Im Jahr 1924 verwirklicht Martin Luserke seine Idee auf der ostfriesischen Insel 
Juist  ein Spiel-  und Ausbildungszentrum für Spielleiter  aufzubauen.  Besonders 
wichtig ist ihm dabei das auf Selbsterkenntnis und bewußtseinswerdung zielende 
Bewegungsspiel der Teilnehmer.32
Dort entsteht in der Folgezeit die Laientheaterbewegung, die Hilde Weinberger in 
den  frühen  1960-er  Jahren  wieder  aufgegriffen  und  weiterentwickelt  hat.  Sie 
verwendet  jedoch  lieber  den  Begriff  „Amateurtheater“  für  ihre  Form  dieser 
Arbeit,  weil  sie  im  Engagement  der  Darsteller  keinen  Unterschied  zum 
professionellen Theater sehen will.
32 „Wörterbuch der Theaterpädagogik“, S.189
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4. Hilde Weinberger und Ilse Hanl – das 20. Jahrhundert
In  der  ersten  Hälfte  des  20.Jahrhunderts  wird  großteils  die  Tradition  der 
nationalen  und antiken Theaterstücke  weitergeführt.  Sogar hier  ist  es  noch der 
Regelfall,  dass Jungen und Mädchen getrennt  erzogen werden und daher  auch 
speziell Jungen die Möglichkeit haben Theater zu spielen.
4.1. Hilde Weinbergers Weg zum Theater
Hilde Weinberger wird 1913 im Wiener Stadtbezirk Josefstadt33 geboren und steht 
als Sechzehnjährige zum ersten Mal auf der Bühne im Großen Saal des Wiener 
Konzertsaals.  Nach  der  Matura  erlernt  Weinberger  in  der  von  Prof.  Wilhelm 
Klitsch geleiteten Meisterklasse für Schauspiel an der Staatsakademie für Musik 
und Darstellende Kunst ihr Handwerk als Schauspielerin34.  Fortan spielt  sie ab 
1935 an den verschiedensten Wiener Bühnen bevor sie von 1939 bis 1945 zuerst 
nach Klagenfurt und dann nach Erfurt geht.
Nach  dem  Krieg  kehrt  Hilde  Weinberger  nach  Wien  zurück  und  inszeniert 
während ihres Studiums der Theaterwissenschaft und Germanistik zwischen 1945 
und 1950 als künstlerische Leiterin und wichtigste Regisseurin am „Studio der 
Hochschulen“35.  Insgesamt  bringt  das  „Studio  der  Hochschulen“  in  den  fünf 
Jahren seines Bestehens rund 70 Inszenierungen hervor an denen unter anderem 
Helmut Qualtinger oder Karl Heinz Böhm mitwirken. Hilde Weinberger macht es 
sich  dabei  zur  Hauptaufgabe  ihren  jüngeren  Kollegen  im  Rahmen  der 
Probenarbeit das Theaterhandwerk zu vermitteln und wird so zur treibenden Kraft 
in all den Jahren.
33http://www.hildeweinberger.at/leben1b.html   (13.01.2009)
34http://www.hildeweinberger.at/leben1c.html   (13.01.2009)
35Gegründet vom Kulturreferenten Friedrich Langer
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4.2. Die Professionalisierung des Amateurtheaters im „Dramatischen Studio“
Nach dem Ende ihres Studiums des „Studios der Hochschulen“ verdient sie sich 
tagsüber  ihren Unterhalt  in  den  fünfziger  Jahren  in  diversen Bürojobs  in  dem 
Schauspiel fachfremden Branchen.
Als inneren Ausgleich hält sie abends in verschiedenen Wiener Volkshochschulen 
Literatur-, Rhetorik- und Sprechtechnikkurse ab. Der Volkshochschule Ottakring 
ist Hilde Weinberger seit  1956 besonders verbunden, da sie dort  über mehrere 
Jahrzehnte  ehrenamtliches,  sehr  aktives,  engagiertes  und  verantwortungsvolles 
Vorstandsmitglied ist.
Zudem gründet  sie  dort  mit  einer  ausgewählten  Gruppe an  Teilnehmern  ihrer 
Sprechtechnikkurse  das  „Dramatische  Studio“.  Unter  ihrer  Regie  bringt  das 
Ensemble zwischen 1957 und 1971 unglaubliche 48 Premieren heraus. Sie selber 
formuliert  die  Motivation  und  Ziele  ihrer  theaterpädagogischen  Arbeit  an  den 
Wochenenden im Dramatischen Studio einmal folgendermaßen:
„Der  Auftrag  des  DRAMATISCHEN  STUDIOS  lag  darin,  ein  Ensemble  zu 
formen.  Ein  Ensemble  —  bedingungslos  in  der  geistigen  Bereitschaft  zum 
Theater. Ein Ensemble — als eine Gemeinschaft gleichen Wollens und gleicher 
Liebe zur Sache. Ein Ensemble — einheitlich in Stil und Ausdruck. Der Stil des 
DRAMATISCHEN STUDIOS entwickelte  sich aus der Kargheit  der  Mittel  zu 
einer  Konzentration  auf  die  Transparenz  der  Dichterwortes,  kreisend  um  den 
ewigen  und  unverrückbaren  Mittelpunkt  dramatischer  Bewegung  —  um  den 
Menschen. Um den Menschen in einer bestimmten Situation, in den Spannungen 
zu seiner Umwelt,  in seiner Bewährung oder seinem Versagen, im Ringen mit 
seinem Schicksal.“36
Nicht  nur  ein  starkes  Ensemble  aus  Amateurschauspielern  formiert  sich  über 
Jahrzehnte  im  „Dramatischen  Studio“.  So  prägt  Hilde  Weinberger  mehrere 
Generationen mit ihrer theaterpädagogischen Arbeit.
36 Dr. Hilde Weinberger, http://hildeweinberger.at/regie2b.html (13.01.2009)
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Unterschiedliche Berufsgruppen treffen sich bei ihren Theater- und Sprachkursen, 
denen sie durch den Auftritt  und die dramaturgische Arbeit  neue Zugänge zur 
eigenen Person weckt und einem neuen Bildungsweg verhilft.
Ihre Prägung von der professionellen Sprechtechnik her verlangt, dass natürlich 
nur  eine  hohe  literarische  Qualität  auf  die  Bühne  gebracht  wird.  Nicht  die 
Sprechtechnik  allein  ist  ihr  wichtig,  sondern  generell  das  solide  künstlerische 
Handwerk, jedoch nicht im Sinne von technischen Fertigkeiten.
Das große Anliegen der Hilde Weinberger besteht bei jeder neuen Inszenierung in 
der Suche und dem Ringen nach dem wahrhaftigen künstlerischen Ausdruck. So 
ist  es  auch  verständlich,  wenn  Hilde  Weinberger  ihre  Arbeit  nicht  als 
„Laientheater“  sondern  als  „Amateurtheater“  verstanden  wissen  will.  Für  sie 
besteht der Unterschied in der Herangehensweise an die Vorbereitungen für eine 
Aufführung. Um eine Amateurtheatergruppe zu sein, muss man mit demselben 
Eifer an die Proben gehen wie die Profis. Daher auch der hohe Anspruch an die 
Qualität der Sprache und des Ausdrucks.
Die Aufbruchsstimmung der 1968-er Generation übt auch auf Hilde Weinberger 
einen großen Einfluss aus. Doch ihre Theaterarbeit entfernt sich immer mehr von 
der  klassischen  Guckkastenbühne.  Sie  experimentiert  mit  dem  Verhältnis 
zwischen den Akteuren auf der Bühne und dem Publikum.
So wird bald ein Umzug vom Großen Saal der Volkshochschule in die ehemalige 
Bücherei im Untergeschoss, das „Theater im Werkraum“, notwendig. 1972 folgt 
die Umbenennung der Gruppe „Dramatisches Studio“ in „Theater im Werkraum“, 
die zum Labor für neue theatrale Wege wird.
30
Weiterhin  stellt  Hilde  Weinberger  die  traditionellen  Theaterformen  radikal  in 
Frage und versucht in ihren Inszenierungen neue Wege in der Interpretation zu 
gehen37. Dabei ändert sie auch ihren Zugang zur Probenarbeit.
4.3. Hinwendung zu Kindern und Jugendlichen
Die Arbeit mit der jüngeren Generation beginnt in der Aufbruchsstimmung der 
1970-er Jahre, als der klassische Schauspielunterricht immer mehr in Verruf gerät.
Die  Erforschung  des  eigenen  „Ichs“  und  der  Interaktionsmöglichkeiten  mit 
Mitmenschen wird gerade für künftige Schauspieler eine Grundvoraussetzung. Im 
Laufe der Zeit interessieren sich aber auch immer mehr junge Menschen für die 
dabei verwendeten Methoden. Die dafür notwendigen Kurse gliedern sich in zwei 
Semester.
Das erste  Semester  dient  zum Vertraut  -  Werden mit  dem Medium „Theater“. 
Dem voran muss der Teilnehmer erst einmal auch sich selber beziehungsweise 
seine Wünsche und Träume kennen lernen. Der letzte Schritt im ersten Semester 
ist der auf die Bühne.
Hier  wird  dem Kursteilnehmer  gezeigt,  wie  er  frei  von Konventionen  und zu 
Beginn auch von Texten auf der Bühne agieren kann. Das zweite Semester bringt 
den  richtigen  Schritt  auf  die  Bühne  mit  der  Heranführung  und Erprobung  all 
seiner  unterschiedlicher  Methoden  und  Darstellungsformen.  Von  dem  Motiv 
geleitet,  die  junge  Generation  zum  Schauspiel  zu  führen,  verlagert  sich  der 
Schwerpunkt ihrer Arbeit immer mehr in Richtung Arbeit für und mit Kindern.
Ungefähr zur gleichen Zeit versucht Hilde Weinberger verschiedenen Pädagogen 
eine zweisemestrige Basisausbildung für Schultheater im Rahmen von Workshops 
und Seminaren anzubieten.
37http://www.hildeweinberger.at/leben4a.html   (13.01.2009)
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Den  Pädagogen  werden  Einblicke  in  die  Themen  Regie,  Darstellendes  Spiel, 
Sprache und Sprechen, Maske, Literatur und Sprache, Jugendspiel als kreativer 
Prozess, vom Spiel zum Theater gegeben sowie Bewegung, Gestus und Sprache 
vermittelt. Diese Tätigkeit führt sie durch ganz Österreich und nach Deutschland.
Die Lehrerfortbildung wird für Hilde Weinberger zu ihrer „Lebensaufgabe“38. Ihr 
geht  es  darum,  dass  die  Schüler  nicht  nur  Texte  von  Klassikern  und  anderer 
Theaterliteratur  stur  auswendig  lernen,  sondern  ihre  Persönlichkeit  im 
Darstellenden Spiel entwickeln können.
Diese Lehrerfortbildung betrifft aber bis heute fast ausschließlich die Gruppe der 
Pflichtschullehrer39,  die  durch  Hilde  Weinbergers  Kurse  am  Pädagogischen 
Institut eine Ausbildung erhalten und dadurch zu Multiplikatoren werden. Dies ist 
ein ausgesprochen wichtiger Punkt ihrer Arbeit, da sie selber viel mit Lehrern in 
der Ausbildung zusammenarbeitet.
Um die geleistete Arbeit sichtbar zu machen, gründet sie 1976 die Wiener Schul- 
und Jugendtheatertage, die sie bis 1981 selber leitet. In diesem Rahmen können 
alle Schultheatergruppen ihre Produktionen vor Publikum präsentieren.
Seit 1977 gibt es auch internationale Jugendtheatertage in Wien, die sie neun 
Jahre lang leitet. Veranstaltet und finanziert werden beide Jugendtheatertage vom 
Landesjugendreferat Wien.
38 Gespräch mit ihrer Tochter Elga Martinez-Weinberger am 20.10.2006
39 Pflichtschullehrer  arbeiten  in  Volksschulen  und  der  Unterstufe  von  Gymnasien  bzw. 
Hauptschulen, also alle Lehrer die für den Unterricht  bis zur 9. Schulstufe zuständig sind und 
somit nicht auf der Universität ausgebildet werden
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4.4. Ilse Hanl40 und die Animazione-Bewegung in Wien
In Anfang der 1970-er Jahren lernt Ilse Hanl in Italien das Konzept der 
„Animazione“ kennen. Für diesen Begriff gibt es im Deutschen keine geeignete 
Übersetzung, weshalb sie diesen Begriff so stehen ließ. Genau genommen handelt 
es sich laut italienischer Definition bei „Animazione“41 um eine „animazione 
teatrale“, die sich in drei Bereiche, die Arbeitsphasen, gliedern lässt.
Im Mittelpunkt der „animazione teatrale“ stehen die teilnehmenden Kinder. 
Ursprünglich ist diese Theaterform zu Beginn der 1960 – er Jahre in Frankreich 
entstanden42. Ihre zentrale Figur heißt dabei Cathérine Dasté. Bald hat sie sich 
auch nach Italien in einer abgewandelten Form verbreitet.
1968 entstand die Animazione Bewegung in Frankreich neu, die das konkrete Ziel 
einer Dezentralisierung verfolgte. Für den Bereich des Kindertheaters bedeutete 
dies, dass das Theater kindgerecht gestaltet werden soll. Damit leitete Dasté eine 
Entwicklung eines Theaters „für Kinder“ zu einem Theater „von Kindern“ ein. 
Parallel dazu hat sich das Schultheater in Österreich nach dem zweiten Weltkrieg 
zu einem Amateurtheater der Schüler hin entwickelt.
In Frankreich und der Schweiz hat sich die „Animazione“ etwas anders 
entwickelt, als in Italien, dessen Animazione Ilse Hanl übernommen hat.
Der Schweizer Georges Béjean formulierte im Jahr 1967 folgende vier 
Funktionen, die Animazione erfüllen sollte:
1. Information über Werke
2. Stärkung der Urteilsfähigkeit, Reflexion (durch gemeinsame 
Diskussionen)
3. Bewusstseinserweiterung mit Theatertechniken und Gruppendynamik
4. Schlusssynthese, Förderung intellektueller und künstlerischer Fähigkeiten
40 * 1943 in Wien, Schauspielerin und von 1970-1990 Lehrbeauftragte für Theaterwissenschaften 
an der Universität Wien, † 1990 in Wien
41 ital. eigentlich: Beseelung
42 Zeitschrift „Neues Forum“, S. 35-42
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Für die italienische Animazione – Bewegung formuliert Gian Renzo Morteo die 
Zurückweisung bestehender Theaterformen und eine Alternativlösung für Kinder 
als zentrale Zielsetzung. Er unterscheidet, die bereits angesprochenen, drei 
Entwicklungsstufen beziehungsweise Arbeitsphasen:
1. Kreative Phase, mit schöpferischen Kräften innerhalb der Gruppe 
(animazione)
2. Reflexive Phase, bei der die schöpferischen Kräfte als theatrale Mittel 
bewusst gemacht werden (dammatizzazione)
3. Kommunikative Phase, bei der die Ergebnisse einem Publikum vorgestellt 
werden. Das Publikum ist dabei aktiv eingebunden (teatro dei ragazzi)
Im Schuljahr 1972/73 startet Ilse Hanl gemeinsam mit Ingrid Schmidt- 
Greisenegger am Dramatischen Zentrum in Wien ein erstes Projekt mit zwei 
Gruppen zur Animazione. Sie sehen die Animazione als emanzipatorischen 
Ansatz theaterpädagogischer Arbeit und versuchen deshalb auch eine Abgrenzung 
zur üblichen Dramatisierung klassischer Theaterstücke.
In der einen Gruppe befanden sich Schüler zwischen acht und elf Jahren, die aus 
gesicherten Verhältnissen kamen. In weiteren Gruppe waren ebenfalls Schüler 
dieses Alters, jedoch besuchten sie alle das Wiener Zentralkinderheim, kamen aus 
der Grundschicht und galten teilweise als besonders verhaltensauffällig.
Beim folgenden kurzen Bericht ihrer Arbeit beschränke ich mich auf die Gruppe 
der Kinder aus gesicherten Verhältnissen:
„Gemeinsam hatten Ilse Hanl und Ingrid Schmidt-Greisenegger43 ein Konzept für 
ihre Arbeit in Wien erarbeitet. Sie wollten mit Pädagogen, Psychologen und 
Eltern zusammenarbeiten. Dabei orientierten sie sich am italienischen Modell. Die 
Eltern der Kinder mussten einer Teilnahme an diesem Experiment zustimmen.
43 Studium der Theaterwissenschaft und Ethnologie, Hörspielautorin und Regisseurin, 
Auseinandersetzung mit Gruppenarbeit und Animazione
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Mit der Gruppe aus gesicherten Verhältnissen entstand das Stück „Die ideale 
Schule“. Ilse Hanl stellte die Gruppe vor die Aufgabe Werbung für eine „ideale 
Schule“ zu machen. In einem ersten Prozess wurden Szenen gespielt, wie die 
Schüler ihre Schule erleben. Zum Erstaunen von Ilse Hanl lösten sich die Schüler 
nur sehr schwer von ihrem eigenen Erleben und kreierten in der weiteren Folge 
nur ein sehr zaghaftes Bild einer idealen Schule.
Während des Projekts wurden nicht nur theaterpädagogische Methoden 
eingesetzt. Die Schüler haben zwar Methoden des Ausdrucks und der Darstellung 
erlernt, gestalteten aber auch ihr Bühnenbild und die Musik. Außerdem haben sie 
sich intensive mit einer Charakterisierung der jeweiligen Kunstfiguren 
auseinandergesetzt.
Einen besonderen Teil des Experiments hat der spontane Entschluss einer 
Präsentation der noch unreflektierten Ergebnisse anlässlich einer Enquete 'Jugend 
und Theater' im Mai 1973 dargestellt. Die Reaktion der Eltern zerstörte sehr viel 
der bis dorthin passierten Entwicklung bei den Kindern. Eltern und Lehrer 
identifizierten sich mit dem Lehrer der Geschichte. Sie waren über das 
dargestellte Verhalten des Lehrers, speziell die Darstellung durch SchülerInnen, 
empört. Sie warfen den Animatorinnen Agitation und Agit-Prop vor. Speziell den 
Kindern warf das Publikum vor Und bei so was machst du mit?“44 Die 
Animatoren hätten zu diesem Zeitpunkt nach ihrer Vermutung noch rund ein Jahr 
Zeit gebraucht um mit den Kindern ihre ursprüngliche Vorstellung zu erreichen. 
Soviel Zeit gab es nicht und auch eine langfristige Finanzierung des Projekts war 
nicht gesichert.
In weiterer Folge versucht Ilse Hanl im Jahr 1974 vergeblich eine Verankerung 
der Animazone im österreichischen Schulsystem, sowie in der weiteren Folge eine 
dahingehende Ausbildung am heutigen Institut für Theater-, Film- und 
Medienwissenschaft. Sie ist dafür, entsprechend instruierte Lehrer kurzfristig als 
Animatoren einzusetzen.
44 Zit.: „Animazione“, S.19
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Langfristig ist es ihr wichtig Regisseure für diese Art des Schultheaters 
einzusetzen. Aufgrund der angestrebten, personal intensiven Zusammenarbeit mit 
Psychologen, Pädagogen und Eltern haben sich die Bemühungen für diese Idee 
aber recht schnell erschöpft. Ein paar Jahre später schaffte es Hilde Weinberger 
das Schultheater im Lehrplan zu verankern, allerdings nicht die Methode der 
Animazione.
4.5. Verankerung des Schultheaters im allgemeinen Lehrplan
Hat sich das Schultheater bis auf einige wenige Schulversuche auf das auswendig 
Lernen  fertiger  Texte  im  Gymnasium  beschränkt,  wird  es  1978  erstmals  im 
Lehrplan der Pflichtschule, also auch den Volksschulen, eingeführt. Es wird dort 
als  unverbindliche  Übung  (UÜ)  eingeführt.  Hilde  Weinberger  schafft  es  als 
Mitarbeiterin des Bundes- und Landesverbandes für Schulspiel, Jugendspiel und 
Amateurtheater,  dieses wichtige Vorhaben für das Schultheater gemeinsam mit 
der Wiener Landesregierung durchzusetzen. 
Nach Intention der Schulverwaltung soll es „ […] die Sprachentwicklung fördern, 
Sprachbarrieren überwinden helfen, der Einübung von Rollenverhalten und der 
Konfliktbewältigung dienen […]“45.
4.6. Erste Ausbildung für Multiplikatoren im Schulwesen
Weinberger findet eine Ausbildung für Multiplikatoren, also Menschen denen das 
Schultheater  ein  großes  Anliegen  ist  und  diese  Begeisterung  an  andere 
weitergeben möchten, sehr wichtig. Deshalb werden Lehrer auf den Schritt der 
Verbreitung des Schultheaters von Hilde Weinberger mit einem kontinuierlichen 
Schulungsangebot vorbereitet und begleitet.
Dazu werden über die Volkshochschule Ottakring ein wöchentlicher  Kurs und 
über das Pädagogische Institut spezielle zweisemestrige Seminare für Lehrer und 
andere am Amateurtheater Interessierte angeboten.
45 aus: ZV-Lehrerzeitung 8/76, Oktober 1976, Seite 7ff., Autor: Alexander Mischitz
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Durch einige  ihrer  früheren  Schüler  und Mitstreiter  kommt  es  in  den  1970-er 
Jahren zu einer enormen Verbreiterung dieser Basis. So hält unter anderen auch 
Harald Ruppert46, der heutige technische Leiter des „Theater Spielraum“, in der 
Volkshochschule (VHS) Wien-Simmering einen entsprechenden Kurs ab.
Der Plan, eine entsprechende Ausbildung am pädagogischen Institut (PI) für alle 
Leiter  von  Amateurtheatergruppen  verpflichtend  einzuführen,  taucht  erstmals 
Mitte der 1980-er Jahre auf. Bis heute wurde dieser aber nicht umgesetzt.
4.7. Nachwirkungen
1997 erkrankt Hilde Weinberger vierundachtzig jährig an Altersdemenz und muss 
deswegen die von ihr übernommene Verantwortung in der Aus- und Fortbildung 
für  Lehrer  an  den  Landesverband  Wien  für  Schulspiel,  Jugendspiel  und 
Amateurtheater  abgeben.47 Der  Verband  hat  damit  eine  Einzigartigkeit  in 
Österreich geschaffen, da es bis dato in keinem anderen Bundesland ein solches 
Ausbildungsangebot gibt. Am Muttertag des Jahres 2002 stirbt Hilde Weinberger 
und wird am Wiener Zentralfriedhof begraben.48
Seit einigen Jahren gibt es am pädagogischen Institut in Wien-Strebersdorf einen 
Lehrgang,  der  für  alle  Lehrer  in  Wien  Bühnenspiel  anbieten  möchten,  einen 
verpflichtenden  Lehrgang.  Grundsätzlich  steht  dieser  Lehrgang  allen 
Interessierten in Österreich als Theaterpädagogik-Ausbildung offen.
Die Bezahlung dafür ist jedoch sehr unterschiedlich, wodurch die Besuchszahl für 
Gesamtösterreich eher verschwindend gering ist: So wird der Lehrgang vom Land 
Wien für alle Pflichtschullehrer49 quasi zur Gänze bezahlt,  alle anderen müssen 
sich diese Zusatzqualifikation jedoch selber zahlen.
46 Persönliches Gespräch mit Harald Ruppert, Schüler von Hilde Weinberger, im Jänner 2007
47 http://www.hildeweinberger.at/leben5a.html (13.01.2009)
48 http://www.hildeweinberger.at/leben5b.html (13.01.2009)
49 Erläuterung zu Lehrertypen in Österreich siehe oben
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In  der  Vergangenheit  hat  es  immer  wieder  Bestrebungen  gegeben  die 
österreichische  Theaterpädagogik  an  das  Institut  für  Theater-,  Film  und 
Medienwissenschaft zu binden.
Diese  Bemühungen  sind  jedoch  teilweise  an  den  zuständigen  Ministerien  und 
teilweise am Universitätsinstitut gescheitert. Ob dies zu einer Standardisierung der 
Theaterpädagogik in ganz Österreich geführt hätte, muss offen bleiben.
In den vergangenen Jahren gibt es jedoch einige praktische Lehrveranstaltungen 
im  Fachgebiet  der  Theaterpädagogik,  die  von  den  Studenten  der 
Theaterwissenschaft in besonderem Maße angenommen werden.
So leitet seit fast zwanzig Jahren Mag.a Dr. Johanna Marboe die zweisemestrige 
Lehrveranstaltung Modell: Kindergruppe für Gestaltendes Spiel. 
Weitere Beispiele sind die Lehrveranstaltung „Theaterpädagogik und die Kunst 
des Seins und Spielens“ von Claudia Bühlmann oder die Lehrveranstaltungen der 
Mitarbeiter  des „Theater der Jugend“ in Wien,  Mag. Gerald Bauer50 und Mag. 
Harald Volker Sommer51.
Diese Lehrveranstaltungen werden jedoch von StudentInnen der Theater-, Film- 
und Medienwissenschaft  und nicht  von Lehramtskandidaten  besucht.  Aufgrund 
des  großen  Interesses  an  Theaterpädagogik  werden  sie  von  den  StudentInnen 
regelrecht gestürmt.
Bislang fehlt  es  zudem an einem klaren Konzept  und einer  Koordinierung der 
einzelnen  Lehrveranstaltungen  im  theaterpädagogischen  Bereich,  so  dass  man 
momentan  noch nicht  von einer  praktischen  und einheitlichen  Ausbildung  am 
Institut für Theater-, Film- und Medienwissenschaft sprechen könnte.
50 Mag. Gerald M. Bauer: *1972, Stellvertretender künstlerischer Leiter und Chefdramaturg am 
Theater der Jugend und Lektor an der Universität Wien
51 Harald V. Sommer: *1970, Leiter der Abteilung Theaterpädagogik am Theater der Jugend, 
Lehrbeauftragter an der Universität Wien
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Teilweise gibt es auch direkt am „Theater der Jugend“ eigene 
Fortbildungsveranstaltungen für Lehrer52, die mit ihren Schülerlnnen Szenen im 
Unterricht einstudieren möchten.
Für das Wintersemester 2005/2006 plante das Institut für Bildungs- und 
Erziehungswissenschaft der Karl Franzens Universität in Graz zusammen mit dem 
Verein „uniT – Verein für Kultur an der K.F.Uni.Graz“ einen sechs semestrigen 
„Universitätslehrgang für Theaterpädagogik/Theatre Work in Social Fields“. Laut 
Homepage ist diese Idee jedoch im Planungsstadium stecken geblieben, da keine 
neueren Informationen erhältlich sind 53.
Durch die Umwandlung der Pädagogischen Institute in neu gegründete 
Pädagogische Hochschulen im Jahr 2007 steht der derzeit bestehende Lehrgang 
vor einer weiteren Veränderung.
Die entscheidende Frage für einen Lehrgang im Wintersemester 2007/08 ist, wie 
sehr es dem Einsatz des Landesverbands außerberufliches Theater, Darstellendes 
Spiel & Dramapädagogik in Wien gelingt sich für seine theaterpädagogische 
Ausbildung in Österreich beim Ministerium stark zu machen54.
Die Komplexität der Recherche besteht darin, zwar einige Institutionen eine 
gewisse Ausbildung für Theaterpädagogik anbieten, diese jedoch überall nur für 
einen Teil der potentiellen Interessenten offen und nicht vernetzt ist. Somit lässt 
sich auch nur schwer ein einheitlicher Standard für ganz Wien oder ganz 
Österreich herstellen.
52 Theaterpädagogische Workshops des „Theaters der Jugend“, 
http://www.tdj.at/ThPaed/Workshops.html (20.11.2007)
53 http://www.gewi.kfunigraz.ac.at/unit/de/ (24.07.2008)
54 Gespräch mit Mag. Erich Hofbauer, Leiter des Landesverbands außerberufliches Theater, 
Darstellendes Spiel & Dramapädagogik in Wien am 22.2.2007
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5. Exkurs: Aktuelle Situation im Ausland
In  allen  europäischen  Nachbarländern  Österreichs  und darüber  hinaus  wird  in 
unterschiedlichster  Weise  in  den  Schulen  Theater  gespielt.  Besonders  in  den 
angelsächsischen  Ländern  hat  Schultheater  eine  Tradition  seit  Beginn  des  20. 
Jahrhunderts.  In  den  1970-er  Jahren  wird  in  Deutschland  die  bestehende 
Schultheatertradition  weiterentwickelt  und  der  deutschsprachige  Begriff 
„Darstellendes Spiel“ gebildet. Gleichzeitig bringt Ilse Hanl die Animazione aus 
Italien, speziell Südtirol, nach Wien und versucht es in Österreich zu etablieren. 
Das Land mit der längsten Tradition stellt Großbritannien dar. Es steht deswegen 
am  Beginn  des  Exkurses.  Anschließend  blicken  wir  in  die  ehemals  britische 
Kolonie  Zypern  sowie  die  österreichischen  Nachbarländer  Deutschland  und 
Italien/Südtirol um die aktuelle Entwicklung dieser Länder im Analyseteil mit der 
Situation in Wien vergleichen zu können.
5.1. Großbritannien
In  den  1940-er  und  1950-er  Jahren  hat  es  in  Großbritannien  einen 
richtungweisenden  Schritt  gegeben,  der  nachfolgende  auch  die 
theaterpädagogische Begriffsbildung entscheidend beeinflusst hat. 1943 wird die 
Educational Drama Association gegründet, 1951 wird Drama von der Regierung 
im Lehrplan verankert.
Bereits 1954 erscheint das erste Lehrbuch „Child Drama“ von Peter Slade zum 
Drama-Unterricht55. Es ist ein Buch mit einer Vielzahl an eigenen Erfahrungen 
und anregender  Ideen.  Er  ist  mit  dem Buch so  erfolgreich,  dass  er  damit  das 
Schulfach  „Drama“  in  Großbritannien  endgültig  etabliert.  Bei  seiner  Methode 
geht es ihm vor allem um ein freies Rollenspiel der Teilnehmer mit jeder Menge 
Requisiten,  Versatzstücken und Kostümen.  Die Anregungen zu diesem „Spiel“ 
kommen von diversen Geschichten sowie Musik. Er selber wollte  nur hin und 
wieder regulierend eingreifen.
55 Charalambides, 2006, S. 228ff.
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Die  von  den  Schülern  improvisierten  Szenen  bedürfen  nur  der  formalen 
Kennzeichen einer theatralen Handlung, wie Beginn, Mitte Schluss. Die Regeln 
sollen durch die praktische Beschäftigung mit Theater selber gefunden werden.
„Drama“  bezieht  seine  Legitimation  nicht  über  eine  enge  Verbindung  zum 
Theater, sondern durch seine besonders positive Wirkung auf die Entwicklung des 
Kindes. Deswegen ist dieses Schulfach keine beiläufige schulische Aktivität und 
hat einen fixen Platz im britischen Fächerkanon. „Drama“ ist jedoch keine Aus- 
oder  Vorbildung  für  die  Tätigkeit  am  Theater,  sondern  eine 
entwicklungspsychologische Notwendigkeit.
Der  Schüler  gerät  dabei  in  Kontakt  mit  sich  selber  und  erlangt  durch  die 
verschiedenen Rollenspiele eigene soziale Kompetenzen, weil er unterschiedliche 
Handlungsverläufe im „als ob“ Rollenspiel ausprobieren kann.
Es entsteht das Konzept des „Drama in Education“ (D.i.E.) eine Spezialform des 
„Educational  Drama“,  das  sich  in  den  Folgejahren  als  D.i.E.  weiterentwickelt 
hat56. Auf die verschiedenen Konzepte werde ich bei den konkreten Theorien in 
Kapitel 6.1 näher eingehen.
In  den  1970-er  Jahren  kommt  es  zu  einer  Spaltung  der  Educational  Drama 
Association  über  die  Funktion  des  Schulfachs  Drama57 Ein  Lager  legt  den 
Schwerpunkt  auf  eine  Probe  mit  Aufführung,  das  andere  als  Möglichkeit  des 
freien Rollenspiels, weil man das Theater als Institution ablehnt. Schließlich einigt 
man  sich  darauf,  dass  es  sich  doch  um  Theater  handelt  und  das  Ziel  des 
Unterrichtsfachs Drama die persönliche Entwicklung des Kindes darstellt.
Hauptvertreter dieser Richtung werden in den 1980-er Jahren Dorothy Heathcote58 
und  Gavin  Bolton,  die  seither  als  Eltern  von  „Drama  in  Education“  gelten59. 
Heathcote unterscheidet Drama und Theater in dem sie feststellt: Drama ist der 
Prozess und Drama ist das Produkt.
56 Charalambides, 2006, S. 230ff.
57 ebendort, S. 236
58Dorothy Heathcote, geb. 29.8.1926 in Steeton, West Yorkshire
59 ebendort, S. 237ff.
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Drama und Theater können sich, für sie, bestenfalls ergänzen, denn Drama gehört 
ins Klassenzimmer und Theater auf die Bühne.
5.2. Griechischer Teil Zyperns
Nach einer langen Unterbrechung gibt es seit dem Jahr 1898 wieder vereinzelt 
Schultheateraufführungen60.  Eine  wirkliche  Verankerung  des  Schultheaters  in 
Zypern  findet  1909  mit  dem  Stück  „Elektra“  beziehungsweise  1910  mit 
„Antigone“ statt. Dem Direktor des Panzyprischen Gymnasiums in Lefkosia ist es 
wichtig, dass Schultheater in der Originalsprache stattfindet, womit klar ist, dass 
er sich für den antiken Klassiker stark macht.
Als  britische  Kolonie  spiegelt  sich  im  Schultheater  die  Entwicklung  des 
Schultheaters in Großbritannien wieder. Jedoch findet diese Parallelität nur in der 
theoretischen  Auseinandersetzung  statt.  Die  Umsetzung  an  den  Schulen  im 
griechischen Teil Zyperns setzt erst 1983 ein. Dabei wird die Notwendigkeit einer 
Beschäftigung mit Theater in der Schule vom Unterrichtsministerium erkannt und 
nach und nach in der Praxis umgesetzt61.
1995  unterscheidet  das  Ausbildungs-  und  Kultur  Ministerium  in  einem 
Studienbericht  vier  Formen  der  positiven  Wirkung  des  Schultheaters  auf 
teilnehmende Schüler62:
1.) Der pädagogische Nutzen auf die Emotionalität
2.) Sie erleben die Theaterwelt und wie ein Theaterprojekt entsteht
3.) Sie lernen Texte internationaler Dramatiker kennen
4.) Die Schüler lernen sich selber kennen; ihre Stärken und Schwächen
Das zuständige Ministerium ändert daraufhin den Lehrplan auf eine einheitliche 
Schulform,  die  in  den  letzten  beiden  Schuljahren  mehrere  Wahlmöglichkeiten 
bietet63.
60 ebendort, S. 274
61 Charalambides, 2006, S. 277
62 ebendort, S.279
63 ebendort, S. 280-283
42
Seit 1995 gibt es auf experimenteller Basis in drei Schulen der Stadt Lefkosia ein 
spezielles Unterrichtsfach „Drama“64. Dabei gibt es entweder die Möglichkeit den 
Unterricht mehr an Drama oder mehr am Theater zu orientieren. Eine besondere 
Vorschrift oder Kontrolle durch das Ministerium gibt es nicht und so arbeiten die 
drei expliziten Theaterlehrer auch nicht wirklich zusammen.
Im Jahr 2000 schließlich wird das Konzept der einheitlichen Schulform auf alle 
Hauptschulen  des  griechischen  Zyperns  ausgedehnt.  Nach  Auskunft  des 
Schulinspektors für Theater,  wird auch in vielen weiteren Schulen „Drama“ in 
nicht näher spezifizierten Formen angeboten65. Was jedoch nach wir vor fehlt ist 
eine einheitliche Ausbildung aller Theaterlehrer und die Kontrolle darüber, dass 
das dafür notwendige Umfeld geschaffen wird.
5.3. Deutschland
In  Deutschland  nimmt  in  den  1970-er  Jahren  die  Begriffsbildung  des 
„Darstellendes  Spiel“  seinen  Ausgang.  Zu  Beginn  der  1990-er  Jahre  wird  in 
Deutschland  erstmals  eine  organisierte  und  verpflichtende  Ausbildung  zum 
Theaterpädagogen und Spielleiter an verschiedenen Hochschulen in Deutschland 
angeboten. Langsam beginnt sich das „Darstellende Spiel“ als Schulfach in die 
einzelnen  Bundesländer  zu  verbreiten.  Eine  der  ersten  Bundesländer  waren 
Hamburg  und  Schleswig-Holstein.  Es  dauert  Zeit  bis  genügend  ausgebildete 
Theaterlehrer zur Verfügung stehen um es in allen höher bildenden Schulen der 
Sekundarstufe II als fixe Ergänzung zu den bereits existierenden Fächern Kunst 
und Musik zu etablieren.
Seit  der  Jahrtausendwende  wird  das  „Darstellende  Spiel“  in  der  gymnasialen 
Oberstufe  mit  künstlerischem Schwerpunkt  vermehrt  als  Abiturfach angeboten. 
Das  Kulturministerium  verabschiedet  dazu  im  Jahr  2006  eine  Richtlinie  für 
Darstellendes Spiel als Abiturfach.
64 ebendort, S. 280
65 ebendort, S 284ff.
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Dabei  wird  neben  theoretischem  Wissen  zur  Geschichte  des  modernen 
(Tanz-)Theaters auch eine selbst erarbeitete Choreografie verlangt. Gleichzeitig 
erscheint  2006  auch  das  erste  Schulbuch66 für  Darstellendes  Spiel  als 
Unterrichtsfach.
Bestärkt werden diese Bemühungen um das Darstellende Spiel als Schulfach auch 
durch PISA-Ergebnisse nach denen die  Wiesbadener  Helene-Lange-Schule mit 
Theaterschwerpunkt besonders gut abgeschnitten hat.
Denn  Darstellendes  Spiel  steht  mit  einem ganzheitlichen  Ansatz  auch  für  ein 
anderes Lernen: ein Lernen, das auf Mitwirkung des Schülers, auf die Erfassung 
von Stoff durch Erfahrung setzt. ‚In Mathematik arbeite ich für die Note, in DS 
für die Aufführung’, bringt ein Schüler den Unterschied auf den Punkt. ‚Wenn ich 
in Mathe nicht lerne, trage ich selbst die Konsequenzen. Aber wenn ich bei der 
Probe meinen Text nicht kann, reiße ich gleich 20 Leute mit  rein.’  Außerdem 
entstehen  selbst  bei  intelligenten  und  leistungsbereiten  Schülern  oft 
Lernschwierigkeiten, wenn sich der Stoff nicht durch Erfahrung erschließen lässt; 
wird  unbefriedigte  Erfahrungslust  von  Schülern  dann  häufig  als  Sinnverlust 
empfunden.67
Wie ein Musiktheaterprojekt in einer Schule abläuft,  sei an folgendem Beispiel 
der  Berliner  Bettina-von-Armin-Oberschule68 exemplarisch  beschrieben.  Das 
Theaterprojekt  in  der  Schule  übernimmt  in  diesem  Fall  auch  einige  soziale 
Funktionen in einem multikulturellen, urbanen Raum.
Das Abiturprojekt spiegelt  hier  eine funktionierende Zusammenarbeit  zwischen 
den  Fächern  Kunst,  Musik  und  Darstellendes  Spiel  wieder,  das  von  einem 
Darstellenden  Spiel-Lehrer  künstlerisch  geleitet  wird.  Das  Libretto  und  die 
Handlung werden in  monatelanger  Arbeit  mit  den  SchülerInnen  im Unterricht 
gemeinsam erarbeitet, bevor mit der ersten künstlerischen Umsetzung begonnen 
werden kann. Als Grundlage wird der Erfahrungshorizont der SchülerInnen zu 
Szenen verarbeitet.
66 Mangold, Christine, Hrsg., “Grundkurs Darstellendes Spiel”, Schroedel-Verlag, Braunschweig, 
2006
67 Zitiert aus: Reportage von Esther Slevogt „Im Theater ist es wirklich am geilsten: Das Schulfach 
‚Darstellendes Spiel’ ist auf dem Vormarsch: als Integrationsprojekt, Lernmethode und sogar als 
Abiturfach“, aus: „Theater heute“, Ausgabe 06-(20)07, S. 9
68 siehe oben, S. 7ff.
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Dann tritt man in ein erstes Probenstadium ein, bei dem eine Sportlehrerin für die 
Bewegungschoreografie, der Chorleiter für die musikalische und songtechnische 
Betreuung  sowie  ein  Schauspieltrainer  für  die  szenische  Darstellung  an  der 
Umsetzung des  Textes  in  ein  spielbares  Theaterstück  mithelfen.  Erst  in einem 
letzten  Schritt  tritt  der Musiklehrer  in Aktion und die  musikalische Probenzeit 
beginnt.
Premiere ist  in sechs Wochen,  ein Höhepunkt  nicht nur im Schuljahr,  sondern 
auch Märkischen Viertel,  wo die hochambitionierten Musiktheateraufführungen 
der  Bettina-von-Armin-Oberschule  schon  seit  Jahren  ein  Stück  Stadtteilkultur 
sind.  Und ein  Stück Sozialarbeit.  Denn das  Märkische Viertel  ist  eine  soziale 
Problemzone. Hier leben Russlanddeutsche, arabische und türkische Familien – 
oft  von  Hartz  IV.  Die  Theaterprojekte  holen  manchen  Jugendlichen  von  der 
Strasse,  vermitteln  Geborgenheit  und  lehren  Disziplin.  Für  einige  sind  sie 
überhaupt der einzige Grund noch in die Schule zu kommen.69
Seit dem großen Erfolg des Tanztheaterprojekts mit 250 Jugendlichen in Berlin 
„Le Sacre du Printemps“ von Igor Strawinsky, ist die theaterpädagogische Arbeit 
einer  breiten  Masse  bekannt  geworden.  Besonders  der  dazugehörige  Film 
„Rhythm is it“70 aus dem Jahr 2004 hat für die persönlichkeitsbildende Kraft von 
Bühnenaktivitäten auch in bürgerlichen Elternkreisen Akzeptanz geschaffen.
5.4. Italien/Südtirol
Ilse Hanl hat in den 1970-er Jahren das Konzept der Animazione aus Norditalien 
mitgebracht. Als eines der Zentren des Schultheaters in Norditalien hat sich das 
1989 gegründete „Theaterpädagogische Zentrum Brixen“ (TPZ Brixen) 71etabliert. 
Nach einem Jahrzehnt harter Arbeit konnte es zwei fixe Mitarbeiter, ehemalige 
Grundschullehrer, beschäftigen und stellt seither eine der ersten Anlaufstellen für 
Schulen der Region mit einem sehr vielfältigen Angebot dar. Im Jahr 2004 ließ 
die Nachfrage nach Theaterpädagogik stark nach, so dass das TPZ Brixen nur 
mehr einen Mitarbeiter fix anstellen konnte.
69 Zitat aus: siehe oben, S. 7
70 „Rhythm is it“ + Bibliografie der DVD
71http://www.tpz-brixen.org   (23.02.2009)
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Seitdem wird die Abdeckung des Angebots von freien und ehrenamtlichen 
MitarbeiterInnen unterstützt. Die Nachfrage ist jedoch zuletzt wieder 
kontinuierlich im Steigen begriffen, weshalb eine Aufstockung der 
Mitarbeiterzahl in naher Zukunft angedacht wird.
Das Angebot der MitarbeiterInnen reicht dabei von den Bereichen Theater und 
Tanz über Video, Zirkus, Rhetorik, Kommunikation bis zu Sozialen Lernen und 
Musikimprovisation.
In all diesen Bereichen wird den Lehrkräften einerseits die aktive Unterstützung 
durch ExpertInnen des Kompetenzzentrums angeboten, andererseits werden auch 
direkt Kurse für SchülerInnen angeboten.
Theaterpädagogen können bei Bedarf zu einer Kursleitung direkt an Schulen 
eingeladen werden. Das Angebot reicht dabei von einzelnen Projekttagen bis zur 
längerfristigen Betreuung einer Gruppe im Rahmen von beispielsweise 
Wahlfächern.
Ganze Klassen können jedoch auch zu einem sogenannten Theaterlager zwei Tage 
nach Brixen kommen um direkt im TPZ Brixen mit einem TheaterpädagogInnen 
zu arbeiten. Gerne stellt sich das TPZ Brixen dabei thematisch auf die 
SchülerInnen ein und bearbeitet dieses mit den TeilnehmerInnen. Beim Angebot 
des Theaterlagers arbeitet das TPZ Brixen mit einem lokalen Jugendhaus, als 
Unterkunft, zusammen.
In der Stadt Bozen ist das theaterpädagogische Angebot an Schulen noch etwas 
größer und umfangreicher zu sein. Das Angebot fokusiert sich speziell auf das 
Medium Theater und lässt alle anderen musisch-kreativen Disziplinen außer Acht. 
Darüber hinaus wird das Theatraki72, die theaterpädagogische Einrichtung in 
Bozen, von der Stadt finanziert und ist nicht wie in Brixen freifinanziert 
beziehungsweise von Sponsoren abhängig.
72http://www.theatraki.org   (23.2.2009) 
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Ganze Schulklassen können sich zu Werkstätten anmelden. Diese haben folgende 
Inhalte:
Bewegung und Stimme im Theater, Kreatives Schreiben, Die Entdeckung der 
Komik, Klang und Lieder im Theater, Bewusste Körperwahrnehmung und 
Sinnesschulung sowie Tanz- und Kontaktimprovisation.
Das Team des Theatraki vertritt ein theaterpädagogisches Konzept, das den 
Menschen in seiner Gesamtheit anspricht und fördert. Dieser Ansatz entspricht 
dem der Animazione, die Ilse Hanl nach Wien gebracht hat. Es wird an der 
Universität Turin als eigene Lehrveranstaltung73 gelehrt. Dies lässt den gültigen 
Schluss zu, dass die Theaterform der Animazione in Südtirol auch heute noch 
praktiziert wird. Eine konkrete Schule, als Beleg, an der diese Theaterform 
tatsächlich angewandt wird, habe ich leider nicht gefunden. Dies führe ich jedoch 
unter anderem auf meine mangelnden italienisch Kenntnisse zurück, die eine 
derartige Recherche erschwerten.
Die Animazione wie sie heute in Südtirol, aufgrund der Beschreibung der 
Kompetenzzentren in Brixen und Bozen, praktiziert wird, beruht auf der 
Feststellung, dass Theater spielen Spaß machen soll und man gleichzeitig in seiner 
Persönlichkeit und dem ästehtischen Empfinden geschult wird; d.h. durch das 
Theater Spielen wird Förderung als Gesamtgruppe und als Einzelperson erlebt.
73http://www.users.unimi.it/special/download/programmi/progr_animazione_0809.doc   
(23.02.2009)
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6. Theaterpädagogische Ansätze
Um verschiedene Ansätze der Theaterpädagogik zu unterscheiden, müssen 
vorangehend noch die heutigen Begriffe „Theaterpädagogik" und 
„Theaterpädagoge" geklärt werden.
6.1. Die „Theaterpädagogik“/der „Theaterpädagoge"
Theaterpädagogik ist eine interdisziplinäre Wissenschaft und bietet somit auch 
zumindest zwei Ansätze einer Theoriebildung, von der Pädagogik und vom 
Theater her. Der Zugang vom Theater ist der Ältere. Zu Beginn des 
20.Jahrhunderts wird jeder der „Theater" unterrichtet „Theaterpädagoge" genannt 
und auch heute werden selbst professionelle Schauspiellehrer noch so genannt.
Seit den späten 1970-er Jahren ist ein Theaterpädagoge im allgemeinen 
Verständnis ein Lehrer, der mit Mitteln der Spielpädagogik speziell mit 
Kindern arbeitet. Aus diesem Verständnis der Arbeit mit Mitteln der 
Spielpädagogik verstehen sich viele Theaterpädagogen heute als „Spielleiter", die 
sich mehr als Pädagogen, der mit Mitteln des Theaters arbeitet, sehen. Die 
Aufgaben eines Theaterpädagogen reichen von der Vermittlung von Grundlagen 
und Techniken des Theaterspiels über die Leitung und Betreuung von 
Theaterprojekten bis zum Einsatz theaterpädagogischer Methoden unter 
therapeutischen Gesichtspunkten. Nicht gemeint ist in diesem Fall die 
theaterpädagogische Betreuung an Theaterhäusern.
So hat sich eine pädagogische Betrachtungsweise des Schultheaters heraus 
gebildet, bei der es drei unterschiedliche Methoden der theaterpädagogischen 
Arbeit gibt:
 „Drama in Education" (D.i.E.)
 das „Educational theatre" und
 die „Dramapädagogik"/"Education drama"
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Zur besseren Einordnung seien die einzelnen Methoden kurz erklärt:
 „Drama in Education" hat sich als methodisches Prinzip in den 1950-er 
Jahren in England entwickelt, um mit Schülern über Drama einen besseren 
Zugang mit den Themen ihrer Zeit zu finden.74
In der Zwischenzeit wird diese Methode auch für fächerübergreifenden 
Unterricht gerne genutzt.
 „Educational theatre" ist eine Sonderform des „Drama in 
education" und bezeichnet ein System bei dem die Wirkungsabsicht 
nach innen, also alleine auf den einzelnen Teilnehmer/Akteur, gerichtet 
ist.
 Bei der „Dramapädagogik" spielt die ästhetische Umsetzung dramatischer 
Literatur im Vordergrund. Dies reicht von der produktiven 
Rezeption bis zum selber Schreiben neuer dramatischer Texte. Ein 
direkter Bezug zu den Schülern oder ein indirekter Bezug über den 
Unterrichtsstoff sollte bestehen.
Hier liegt der Schwerpunkt der Theorie eindeutig auf dem Gestaltungsprozess und 
pädagogischen Seite der theaterpädagogischen Arbeit.
Eine weitere Form der theaterpädagogischen Tätigkeit hat für die vorliegende 
Arbeit keine Relevanz. Unter „Theatre in education" versteht man die Aufführung 
einer professionellen Theatergruppe an einem Ort der Erziehung, meist in 
Schulen.
Der zweckgerichtete Blick aufs Schultheater erscheint mir effizienter, weil die 
darauf basierende Theorie die Herangehensweise an die Arbeit mehr vom Theater 
ausgehend betrachtet wird. Zudem gibt sie besser Auskunft über das Endprodukt 
der Arbeit und legt sich weniger auf inhaltliche Methoden der Umsetzung fest. 
74 Zit.: „Wörterbuch der Theaterpädagogik“, S. 80
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Außerdem kann es besser zwischen der Schule und anderen theaterpädagogischen 
Einrichtungen unterscheiden in denen theaterpädagogische Methoden zur 
Vermittlung angewandt werden.
Theaterpädagogische Arbeit an Schulen kann von unterschiedlichen Standpunkten 
aus betrieben werden. Gabriele Stöger75 hat in ihrer Arbeit 1985 sehr gut 
herausgearbeitet, dass allen theaterpädagogischen Ansätzen der „Zeigecharakter 
des Theaters“ eine gemeinsame Eigenschaft darstellt. Somit ist eine 
Unterscheidung in theaterpädagogische Methoden mit und ohne 
Aufführung/Abschlusspräsentation, entgegen meiner ersten Annahme aus dem 
Studium anderer Quellen, nicht möglich.
Maria-Agnes von Einem markiert die Trennlinie zwischen dem künstlerischen 
und persönlichkeitsbildenden Ansatz der Theaterpädagogik folgender Maßen:
„Die 'Erfindung' Theaterpädagogik basiert auf dem Phänomen, dass der 
Theaterspielende (im Gegensatz zu sonstigen Künstlern) gleichzeitig Gestalter 
und Material ist. […] Denn das Theaterspiel setzt über die wahrnehmende und 
gestaltende Auseinandersetzung mit Theater einen Prozess der Selbstbildung in 
Gang.“76
Theaterpädagogik besitzt also eine gewisse Dualität, zwischen deren Polen jede 
theaterpädagogische Beschäftigung pendelt. Beide Ansätze können in eine 
Aufführung münden, der Persönlichkeitsbildende muss es aber keineswegs. Zu 
letzterem lässt sich vor allem die Animazione von Ilse Hanl77 zählen.
Als weiteren Ansatz sehe ich das fächerübergreifende Lernen mit Mitteln des 
Theaters. Man kann es allerdings auch als Unteransatz des 
persönlichkeitsbildenden Schwerpunkts verstehen, da es teilweise dieselben 
Methoden anwendet. Neben dem Vermittlungszweck von fächerspezifischen 
Wissen, setzt es sehr stark auf eine Bildung der Persönlichkeit.
75 Stöger, Gabriele, „Das darstellende Spiel an Österreichs Schulen als Bestandteil der kulturellen 
Erziehung: Mit besonderer Berücksichtigung des ‚Wiener Schultheaterfestivals’ 1974 – 1984“
76Von Einem, Agnes-Maria, „Theaterpädagogik und Generationentheater“, Wien, Dipl., 2006
77 siehe Kapitel 4.4.
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Diesen Ansatz nennt man „soziales Lernen und er besitzt keinen künstlerischen 
Anspruch. Ich werde in Kapitel 7.2.1.1. näher darauf eingehen.
6.2. Der künstlerische Ansatz
Dem künstlerischen Ansatz ist es immanent, dass ihm ein Theaterstück zu Grunde 
liegt. Dies kann ein klassisches oder modernes Theaterstück genauso wie ein von 
den Schülern selbst Geschriebenes sein.
Egal auf welche Weise in den meisten Fällen eine Aufführung erreicht werden 
soll, so steht beim künstlerischen Ansatz die Ausbildung einer Ästhetik während 
des Probenablaufs im Vordergrund.
Das bedeutet, den SchülerInnen wird vom Theaterpädagogen eine gewisse 
Kodierung von Zeichen vermittelt. Mit Hilfe der im jeweiligen Kulturkreis 
gültigen Kodierung von Zeichen wird ein Theaterstück erarbeitet, welches für das 
Publikum als solches verständlich ist.
Neben dem elementaren Erlernen von Text ist es beim künstlerischen Ansatz 
wichtig, dass in der Gruppe miteinander über die Kostüme, Bühnenbild und 
Beleuchtung gesprochen wird.
Da eine Wiederholbarkeit von Szenen angestrebt wird, muss zu Beginn der 
Proben ein Ablauf die Dramaturgie fixiert werden. Dies kann durch ein Regiebuch 
des Theaterpädagogen oder in Form von Improvisationstableaus geschehen.
Der künstlerische Ansatz ist klar rezeptionsorientiert. In der Regel findet eine 
Präsentation vor Publikum statt. Dies können einerseits die Verwandten und 
Freunde der Teilnehmer sein, oder aber eine größere Gruppe 
theaterinteressierter Menschen, die in keinem weiteren direkten Bezug zu den 
Akteuren stehen.
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Der Theaterwissenschaftler Andreas Kotte78 definiert theatrales Handeln als 
ästhetisches Handeln und als soziales Verhalten, bei der jeder von der 
Gesellschaft eine eigene Rolle zugeteilt bekommt. Somit beeinflusst jeder mit der 
Inszenierung seiner Person das soziale Umfeld.
Wenn zum Beispiel ein Chef zur Unterstreichung seiner Position diesen Anspruch 
durch Gestik, Mimik, Sprache und Handlungen symbolisiert, so inszeniert er seine 
Persönlichkeit in einer alltäglichen Umgebung.
Kottes Definition lautet:
„[...] von Theatralität im Sinne von Theater kann man dann sprechen, wenn 1. 
Handlungen hervorgehoben stattfinden (also vom jeweils konkret historischen 
Alltagsgeschehen abgehoben) und wenn außerdem 2. diese Handlung 
konsequenzvermindert – also im Sinne eines ‚Probehandelns’ – zu verstehen sind 
und diese im Rahmen eines ‚Spiels’ stattfinden, womit die Konsequenzen der 
Handlungen und die Handelnden verändert sind.“79
Die theatrale Handlung auf der Bühne ist durch einen gesellschaftliche 
Vereinbarung gekennzeichnet. Diese ist historisch gewachsen und vom 
Kulturkreis abhängig. Diese Vereinbarung definiert den Bühnenraum als eine 
andere „Welt“ in der ganz spezielle Regeln (ästhetische Normen) Anwendung 
finden. Die „als-ob“ - Handlung stellt eine ganz spezielle Rahmenbedingung dar, 
die die Rezeption des Publikums bestimmen. Plötzlich werden bestimmte 
Handlungen möglich, wobei Schauspieler spezielle Requisiten verwenden. Der 
Akteur darf in geregelten Maßen auch Äußerungen tätigen, die er sich sonst nicht 
trauen würde. Das allgemeine bürgerliche Gesetzbuch gilt natürlich auch im 
Theater.
Eine öffentliche Abschlussaufführung zeichnet sich eben durch diese beiden 
Merkmale aus. Abstand zum Alltagsleben, auch der Teilnehmer, da sie aus der 
Alltagsrolle in jedem Fall draußen sind, sobald sie sich in einem als „Bühne“ 
bezeichneten Raum befinden.
78 Prof. Dr. phil. Andreas Kotte, * 1955 in Dresden, seit 1992 Direktor des Instituts für 
Theaterwissenschaft der Universität Bern
79 zitiert nach: Pinkert, Ute „Transformationen des Alltags“, S.30
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Zum anderen hat ihr Handeln verminderte Konsequenzen, da sie sich in der 
Situation des „als ob“ befinden.
Beim künstlerischen Ansatz tritt der Schauspieler bewusst in Beziehung zum 
Publikum, die durch ästhetische Normen erklärt sind. Der Schauspieler gibt 
demnach seine Persönlichkeit zugunsten der Rolle auf, selbst dann, wenn die 
Rolle Züge in sich trägt die der Schauspieler auch im Privatleben verkörpert. Die 
ästhetischen Normen schreiben die propagierte „als ob“-Situation fest. Während 
der Probenphase lernen die SchülerInnen nun diese ästhetischen Normen kennen 
und üben sie ein, damit die Rolle glaubhaft dargestellt wird.
Die ästhetischen Normen bestehen unter anderem aus einer Reihe von Gesten, 
Mimik und Handlungen, die das Geschehen klar strukturieren und nachvollziehen 
lassen. Unterstützt wird das Publikum im Erkennen der Handlung durch die 
passende Verwendung von Kostümen und Requisiten. Letztere sind jedoch nicht 
zwingend notwendig um die Szene zu erkennen, sondern in erster Linie 
hilfreiches Beiwerk. Deutlich wird das Geschehen auf der Bühne allein aufgrund 
des „als-ob“-Handelns der Akteure.
Der künstlerische Ansatz nutzt selbstverständlich auch die erwähnte Methode der 
„Drama education". Diese Methode fördert die Auseinandersetzung mit 
dramatisierten Texten auf unterschiedliche Arten. Dies können Klassiker 
genauso sein wie zeitgenössische Theaterstücke oder selbst verfasste dramatische 
Texte.
Besonderes Augenmerk des künstlerischen Ansatzes liegt auf der Umsetzung der 
Textvorlage nach ästhetischen Gesichtspunkten. Die Aufführung selber, das 
„Herzeigen“ eines fertigen Produkts, blendet seine prozesshafte 
Entstehungsgeschichte komplett aus. Im Mittelpunkt des künstlerischen Ansatzes 
steht das Zusammenspiel einer ganzen Gruppe von Akteuren und nicht das 
Erlebnis des Einzelnen in der Gruppe.
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Die Ästhetik dieser künstlerischen Präsentation stammt aus dem ganz besonderen 
Zusammenspiel der Gruppe, welches die Energie und das Lebensgefühl der 
Gruppe widerspiegelt.
Schlussendlich hilft Schultheater das Schulprofil auf künstlerischer und 
ästhetischer Ausbildung zu verstärken und je nach Stückauswahl auch auf die 
Prägung der Schule nach außen zu repräsentieren.
6.3. Persönlichkeitsbildender Ansatz
Beim Persönlichkeitsbildenden Ansatz geht es nicht um eine auszubildende 
Ästhetik oder einen im Voraus fixierten Ablauf. Hier geht es um das Erkennen 
von Abläufen und deren Veränderung.
Dieser Ansatz erfordert ein pädagogisches Konzept in dem die zu erreichenden 
Ziele die Stärkung der eigenen Persönlichkeit der Teilnehmer erzielen sollen. Sehr 
viel der theaterpädagogischen Arbeit wird in Spielform bewältigt, in dessen 
Mittelpunkt jeder einzelne Teilnehmer steht und keine fixierte Rolle. Mit Hilfe 
von theatralen Ausdrucksmitteln, soll eine Entdeckung der eigenen Fähigkeiten 
erfolgen. Im Probenverlauf ist auch hier ein Rollenwechsel geplant und 
beabsichtigt. Das bedeutet, während eines Arbeitsprozesses vertauschen zwei 
Teilnehmer den sozialen Status ihrer Rollen. Meistens passiert dieser Schritt beim 
künstlerischen Ansatz eher selten, obwohl er wichtig wäre um keine „Stars“ in der 
Gruppe aufkommen zu lassen.
Natürlich kann auch mit dem künstlerischen Ansatz das Selbstbewusstsein eines 
einzelnen Teilnehmers gestärkt werden, dies ist jedoch nur bedingt beabsichtigt.
Ein entscheidender Unterschied zwischen dem künstlerischen und dem 
persönlichkeitsbildenden Ansatzes ist, dass bei ersterem die Ensembleleistung 
zählt und bei letzterem die Einzelleistung in der Gruppe entscheidend ist.
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Eine Präsentation, sollte sie geplant sein, findet in der Regel vor einen speziell 
ausgewählten Publikum statt, da es sich um ganz persönliche Erkenntnisse über 
sich selbst handelt. Die soziale Förderung des Einzelnen in einem Kollektiv ist 
beim persönlichkeitsbildenden Ansatz von entscheidender Bedeutung.
Deshalb findet der persönlichkeitsbildende Ansatz meist Anwendung, wenn es 
darum geht mit theaterpädagogischen Mitteln die Klassengemeinschaft oder das 
Schulklima zu verbessern.
Weiters wird er manchmal auch im Rahmen von Projekttagen klassen- oder 
fächerübergreifend eingesetzt. Weitaus wichtiger ist bei diesem Ansatz, dass sich 
die Teilnehmer auch ihrer sozialen Rolle bewusst werden und diese im 
gesellschaftlichen Kontext reflektieren.
Unter Anleitung wird ihnen beigebracht, wie sie ihr eigenes Sozialverhalten in 
eine bestimmte Richtung verändern lernen. Ein weiteres, bisher ungenutztes, 
Anwendungsgebiet dafür wäre auch ein Programm zum Thema 
„Gewaltprävention“.
Dazu befinden sich die Schüler in „als-ob" Situationen, wie sie tatsächlich 
stattfinden könnten. Der Teilnehmer wird dazu gebracht, über das körperliche 
und affektive Engagement in der gestellten Situation neue, eigene 
Erfahrungen zu erleben und in einem geschützten Rahmen daraus für sich selber 
zu Handlungsmöglichkeiten und Reaktionen zu erproben.
Der persönlichkeitsbildende Ansatz arbeitet nicht in erster Linie auf eine 
öffentliche Präsentation hin, schließt dies aber nicht von vornherein aus.
Während der künstlerische Ansatz immer auch einer Öffentlichkeit eine 
Botschaft mitteilen möchte, gibt es hier keine an die Öffentlichkeit gerichtete 
Botschaft sondern nur eine sozialpädagogische, psychologische Botschaft an die 
Teilnehmer. Die dabei eingesetzten Methoden sind in den meisten Fällen das 
„Drama in education" sowie das „educational drama".
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Auf diese Methoden, welche unter anderem in England80 angewandt werden, bin 
ich bereits in Kapitel 5.1. näher eingegangen. Eine andere zu diesem Ansatz 
passende Methode stellt dir „Animazione“ der Ilse Hanl81 dar.
Weitere Anwendungsgebiete dieses Ansatzes bieten sich in der klassischen, 
psychotherapeutischen Gruppentherapie oder im Bibliodrama.
80 siehe Kapitel 5.1.
81 siehe Kapitel 4.4.
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7. Theaterpädagogische Ansätze in der Praxis
In der Praxis ist die Trennung nach Methoden nicht ganz so einfach und klar, da 
sehr viel auf das Zusammenspiel zwischen dem/der „TheaterpädagogInnen“ und 
den TeilnehmerInnen ankommt. Deshalb möchte ich hier eine erste Annäherung 
von den  Theorien  des  Schultheaters  an die  Praxis  mit  Schulgruppen schaffen. 
Dieses Kapitel legt Überlegungen, die jeder Spielleiter des Darstellenden Spiels 
beachten muss, offen. Im darauf folgenden Kapitel wird dann die Praxis an zwei 
sehr unterschiedlichen Beispielen existierender Schultheatergruppen exemplarisch 
dargestellt.
Jeder  ‚Spielleiter  muss  sich  vor  Beginn  seiner  theaterpädagogischen  Arbeit 
Gedanken zu den Zielen und dem Einsatz adäquater Methoden machen. Er muss 
sich Gedanken zum einen darüber machen, ob und wenn ja welche Art von Stück 
zu seiner Gruppe passt. Zum anderen gibt es auch verschiedene Varianten eine 
Probeneinheit  beziehungsweise  die  gesamte  theaterpädagogische  Arbeit 
aufzubauen. Zwischen beiden Arten gibt es bestimmte Verflechtungen, denn die 
Herangehensweise an die Probenarbeit  hängt stark von der Stückwahl und vor 
allem von den für das Theaterprojekt gesteckten Zielen ab. Zusammen sind beide 
Komponenten  für  den  Erfolg  einer  Aufführung  mitverantwortlich.  Die 
Stückauswahl  muss  Spielleiter,  mitwirkende  SchülerInnen  und  das  Publikum 
gleichermaßen  in  seinen  Bann  ziehen  und  der  Probenablauf  muss  die 
Mitwirkenden  zu  Höchstleistungen  anspornen.  So  ist  es  letztlich  immer  das 
Geschick  des  Spielleiters  beide  Komponenten  richtig  einzuschätzen,  damit  die 
Aufführung gelingt.
Eine erfolgreiche Inszenierung ist nicht nur von den schauspielerischen Qualitäten 
der  Kinder  abhängig,  sondern  auch  von  deren  gruppendynamischen 
Zusammenspiel. Um eine Gruppe zu formen, können dann einzelne Methoden des 
persönlichkeitsbildenden Ansatzes ausgewählt werden.
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Vor  Beginn  der  theaterpädagogischen  Arbeit  muss  also  im  Idealfall  bereits 
feststehen,  ob  mit  dem  künstlerischen  oder  persönlichkeitsbildenden  Ansatz 
gearbeitet  werden  soll,  also  eine  Aufführung  den  abschließenden  Höhepunkt 
bildet oder nicht.
Deswegen beginnt dieses Kapitel zuerst mit  Theorien zur Stückauswahl, einem 
Punkt der speziell beim künstlerischen Ansatz zu beachten ist.
7.1. Theorien zur Stückauswahl
Bei der Stückauswahl hat der Spielleiter zuerst einmal die Möglichkeit entweder 
ein Stück das speziell für Kinder geschrieben ist82 oder ein Stück für Erwachsene83 
zu wählen. Darüber hinaus ist es natürlich genauso möglich, dass die Kinder ihr 
eigenes Stück84 unter der Anleitung der Spielleiter schreiben. Die Auswahl eines 
Stücks  erfordert  vom Spielleiter  nicht  nur  eine  genaue  Stückkenntnis,  sondern 
darüber hinaus eine genaue Kenntnis der Fähigkeiten jedes einzelnen Teilnehmers 
und eine realistische Einschätzung deren Erweiterbarkeit.  Darüber hinaus hängt 
die Stückauswahl auch entscheidend vom Alter der teilnehmenden Kinder oder 
Jugendlichen und den pädagogischen Zielen ab. Selbiges gilt sinngemäß auch für 
das  pädagogische  Konzept.  Die  Zusammenhänge  dieser  Faktoren  werden  in 
Kapitel 7.2. näher beschrieben.
In der Geschichte des Schultheaters barg die Wahl eines geeigneten Stücks immer 
wieder ein gewisses Konfliktpotenzial  zwischen den pädagogischen Zielen und 
den  gesellschaftlichen  Erwartungen.  Im  Zeitalter  der  Reformation  und 
Gegenreformation  erfolgte  die  Stückauswahl  stark  nach  ideologischen 
Gesichtspunkten85 und weniger nach Pädagogischen, weil man sich dieser auch 
noch nicht weiter bewusst war. Bereits im 18. Jahrhundert standen die Lehrer der 
Reformpädagogischen Institute86 jedoch oft im Zwiespalt, welche Art des Stücks 
sie  auswählen  sollten.  Man  wollte  weg  vom  reinen  auswendig  Lernen  und 
versuchte sich den Interessen des Kindes anzupassen.
82Kapitel 7.1.2.
83Kapitel 7.1.1.
84Kapitel 7.1.2.2.
85 vgl. Franz Hadamowsky (1991) und Robert Stumpfl (1933)
86 vgl. Heckelmann, 2005
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7.1.1. Speziell für Erwachsene geschriebene Stücke
Der pädagogische Ansatz, ein Stück für Erwachsende auszuwählen, ist eindeutig 
der  ältere  Ansatz.  Er  kommt  seit  dem  ersten  Auftreten  des  humanistischen 
Schultheaters immer wieder zur Anwendung.
Dabei  kommt  der  Adäquatheit  und  dem  Verständnis  für  das  Stück  für  die 
aufführenden Schüler  eine  untergeordnete  Rolle  zu.  Entscheidend ist,  dass  der 
Schüler seinen Lernerfolg einem gebildeten Publikum präsentiert. In vielen Fällen 
dient  das  Schultheater  bis  ins  späte  18.  Jahrhundert  gleichzeitig  dem 
Spracherwerb.
Zu  Beginn  der  Reformpädagogischen  Bewegung  steht  eindeutig  das  für 
Erwachsene  geschriebene  Stück  in  Originalsprache  im  Vordergrund  der 
Bemühungen  um  das  Schultheater.  Das  Ziel  dahinter  wird  jedoch  leicht 
modifiziert. Anstatt des reinen auswendig Lernens steht jetzt der Bildungsgedanke 
im Zentrum dieses  Ansatzes.  Der  Schüler  soll  eine  neue  kulturelle  Erfahrung 
machen und sich dabei mit einem Stück, das zuvor meist schon auf einer Bühne 
aufgeführt  worden  ist,  nach  inhaltlichen  und  formellen  Kriterien 
auseinandersetzen.  Dies  geschieht  einerseits  durch  eine  umfassende 
Beschäftigung des  Schülers  mit  dem Autor,  seinem dramatischen  Werk sowie 
seiner Zeit. Darüber hinaus gewinnt der Schüler, während der Probenzeit, einen 
tiefen Einblick in die, ihm nach seinen Fähigkeiten zugeteilte, Rolle. Der Lohn für 
seine monatelangen Mühen ist  eine gelungene Aufführung,  in der  der  Schüler 
seine Arbeit und das mit Fleiß erworbene Wissen präsentiert und dafür bejubelt 
wird.
Oft wird die Originalfassung für Schüler bearbeitet. Dies hat in erster Linie den 
Grund, dass man für eine Bearbeitung nichts für die urheberrechtliche Nutzung 
zahlen  muss.  Dieses  Argument  spielt  bei  Klassikern  wie Goethe oder  Schiller 
zwar keine Rolle  mehr,  da beide schon mehr als  70 Jahre tot  sind,  macht  die 
Stücke für die SchülerInnen jedoch attraktiver und verständlicher. Darüber hinaus 
kann in eine Adaption auch ein aktueller Zeitbezug leichter eingebaut werden.
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Besonders in Gymnasien und Kooperativen Mittelschulen kommt dieser Ansatz 
heute  oft  zur  Anwendung87,  dass  Stücke  längst  verstorbener  Dramatiker  zur 
Einstudierung  ausgewählt  werden.  Das  Hauptaugenmerk  dieser  Methode  liegt, 
meiner  Ansicht  nach,  mehr  auf  der  Weitergabe  kulturellen  Wissens  und 
darstellerischer Fähigkeiten, als auf der Vermittlung sozialer Fertigkeiten in der 
Gruppe.
Ein Beispiel für diese Art der theaterpädagogischen Arbeit mit Kindern, jedoch 
außerhalb des Schulgebäudes, stellt das „Wiener Kindertheater“88 dar. Dieses hat 
es sich unter der Leitung von Frau Sylvia Rotter der Arbeit mit Originalwerken 
verschrieben um damit, nach eigenen Angaben, die Sprachkompetenz89 der Kinder 
zu fördern.
Es  würde  an  dieser  Stelle  zu  weit  führen,  ob  dieser  Ansatz  für  heutige  Zeit 
angebracht  ist,  oder  ob sich die  theaterpädagogische  Arbeit  mit  Kindern nicht 
besser anderen Zielen verschreiben sollte.
7.1.2. Speziell für Kinder geschriebene Stücke
Zu  Beginn  des  20.  Jahrhunderts  haben  sich  Erwachsene  Gedanken  gemacht, 
welche  Themen  für  Kinder  geeignet  sein  könnten  beziehungsweise  welche 
Themen  die  Kinder  selbst  beschäftigen.  Diese  Zugangsweise  ist  stark 
altersspezifisch und ist besonders in Volksschulen anzutreffen. In diesen Bereich 
fällt die Arbeit des „Theater der Jugend“ und des „Dschungel Wien“, jedoch fast 
ausschließlich über die Arbeit professioneller Schauspieler für Aufführungen vor 
Schülern. Dabei verharren die Zuschauer speziell zu Beginn eher in einer passiven 
Zuschauerrolle  und  ihre  künstlerischen  Talente  werden  erst  in  einem  zweiten 
Schritt bei der anschließenden Auseinandersetzung mit dem vorgeführten Thema 
herausgefordert.
87 Praktisches Beispiel dieses Ansatzes siehe Kapitel 9.2.
88 Vgl. Diplomarbeit von Schmidt, Nina-Maria, „Das Wiener Kindertheater – Kinder spielen Theater“,, 
Uni Wien, 2007
89 Siehe Kapitel 6.2.
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Das  sich  mit  Kinderthemen  beschäftigende  Stück  kann  sich  mit  realistischen 
Situationen  befassen,  wie  eine  nachgespielte  Szene  im  Pausenhof,  oder  mit 
fiktionalen  Figuren,  wie sie  zum Beispiel  in  Märchen auftreten.  Ein  wichtiger 
Vertreter  der  Ansicht,  dass  gerade  Märchen  für  Kinder  der  beste  Stoff  für 
alterspezifische Theaterstücke darstellt, ist Bruno Bettelheim, dessen Theorie im 
Folgenden näher ausgeführt wird.
7.1.2.1. „Kinder brauchen Märchen“ – Bruno Bettelheim90
In  seiner  täglichen  psychologischen  Praxis  sind  ihm immer  wieder  Menschen 
aufgefallen, die sich auf der Suche nach dem Sinn des Lebens befinden.
Deshalb  machte  er  sich  Gedanken,  wie  man  Kindern  helfen  kann  sich  selber 
besser zu verstehen und damit ihre Entwicklung/Reife zu erleichtern.
Er kam dabei zu der Erkenntnis, dass neben den sozialen Beziehungen auch unser 
kulturelles Erbe, insbesondere Literatur, eine große Rolle spielt.
Gute  Kinderliteratur  muss,  seiner  Ansicht  nach,  nicht  nur  unterhalten  sondern 
auch Neugierde und Phantasie wecken können. Dazu muss die Geschichte auf die 
Nöte des Kindes eingehen, wofür sich das Märchen besonders eignet.
Das Märchen gibt dem Kind Anleitung in seinem oft verworrenen Leben. Deshalb 
ist  es  wichtig,  dass  die  Geschichte  eine  einfache  Charakterisierung  der 
Handelnden (Stereotypisierung) und eine klar strukturierte Handlung besitzt. Für 
Bettelheim werden seelische und emotionale Konflikte (zwischen „Ich“, „Es“ und 
„Über-Ich“) im Märchen personifiziert und einer Lösung, der Entspannung einer 
konfliktreichen Situation, dem „Happy End“ zugeführt.
90 Bruno Bettelheim *25.8.1903, † 13.3.1990, amerikanischer Psychoanalytiker, österreichischer 
Herkunft
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Moderne Kindergeschichten sind in der Regel zwar sehr realistisch geschrieben, 
gehen  aber  genauso  wie  die  Dramen  für  Erwachsene  an  den  tatsächlichen 
Emotionen und Vorstellungsmöglichkeiten der Kinder vorbei. Zudem liefern sie 
einen zu klar begrenzten Lösungsvorschlag.
Das Märchen hingegen grenzt sich ganz klar von allen anderen Kunstgattungen 
ab. Typischer Weise lautet der erste Satz zumeist: „Es war einmal …“ oder „In 
einem Land vor unserer Zeit …“ oder auch „Zu einer Zeit als das Wünschen noch 
geholfen hat …“. Das Kind erfasst sofort, dass es sich um keine reale Geschichte 
handelt.
Bettelheim setzt den Menschen, die Märchen gegenüber kritisch sind, entgegen, 
dass auch das Leben nicht nur Schokoladenseiten hat und nicht  nur auf realer 
Ebene abläuft.  Viel wichtiger als reale Geschichten für ein Kind ist es jedoch, 
dass  die  Charaktere91 im  Märchen  streng  in  die  Stereotype  „gut“  und  „böse“ 
eingeteilt  sind.  Dabei  geht  es  nicht  um eine  Identifikation  mit  dem „Guten“, 
sondern das Kind leidet  mit  der Figur auf der emotionalen Ebene mit,  die die 
größten Schwierigkeiten zu bewältigen hat.
Es versucht sich in den Schwierigkeiten  wieder zu finden und lernt  aus deren 
Bewältigungsstrategien,  denn gerade  die  Grimmschen  Märchen enden alle  mit 
einem Sieg des „Guten“. Typische Schlusssätze dafür sind: „Und wenn sie nicht 
gestorben sind, dann leben sie noch heute“ oder „Sie lebten vergnügt miteinander 
immerdar“.
Kinder erfahren dadurch eine positive Grundeinstellung zum Leben und seinen 
Problemen, die ihm eine emotionale Sicherheit bieten und veranschaulichen damit 
die Wichtigkeit von stabilen zwischenmenschlichen Beziehungen. Märchen sollte 
aus diesem Grund auch nicht näher erklärt werden, weil man den Kindern sonst 
den Zauber und die Problemlösungskompetenz eines Märchen nehmen würde92.
91Bettelheim, Bruno, Kinder brauchen Märchen, 2004
92Geißler, Katja, „Warum Kinder Märchen brauchen: eine hermeneutische Studie über das Buch 
'Kinder brauchen Märchen' “, Universität Wien, 2007
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In ein Stück, das auf Märchen basiert kann jedes Kind seine eigenen fantastischen 
Ideen  einbringen  und  verschiedene  Rollen  in  einer  freieren  Art  und  Weise 
ausprobieren.
Daraus  ergibt  sich  zum Beispiel  auch  die  Möglichkeit  eine  Zeitreise  mit  den 
Kindern zu unternehmen oder anderen Gestalten ihrer Träume zu begegnen. Sogar 
Kuscheltiere können in diesen Stücken plötzlich sprechen und Mädchen können 
Prinzessinnen  spielen  oder  Burschen  Prinzen  beziehungsweise  Frösche  sein. 
Diese Variante der Stückauswahl ist gerade für Kinder des Volksschulalters sehr 
gut geeignet und fördert die Fantasie und Kreativität der Kinder ein Umstand, der 
für das Schreiben eigener Geschichten im Deutschunterricht wichtig ist.
7.1.2.2. Selbst geschriebene Stücke
Eine  Weiterentwicklung  des  Ansatzes  von  Bruno  Bettelheim  ist  es,  die 
inszenierten Geschichten selber mit den Ideen der Kinder93 zu schreiben.
Dies ist, genauso wie der Ansatz Bettelheims, eine Methode, die überwiegend in 
Volksschulen  eingesetzt  wird.  Sie  erfordert  besonders  viel  Zeit  für  die 
Gruppendynamik, speziell zu Beginn des Projekts, um aus der Gruppe heraus ein 
Thema zu entwickeln, das alle Teilnehmer gleichermaßen anspricht.
Es  erfordert  ein  großes  Fingerspitzengefühl  der  Spielleitung,  die  Kinder  zur 
eigenen Themenfindung an zuleiten, ihnen also neben der Gruppendynamik noch 
weitere Impulse zu geben.
Dafür  hat  man  erreicht,  dass  die  Kinder  ihre  Rolle  und  deren  Größe  selbst 
bestimmen können und das Stück mit ihren Erfahrungen, Gedanken und Sorgen 
größtmöglich entspricht.
Nach dieser  Methode geht  zum Beispiel  die  Gruppe von Johanna Marboe am 
Institut  für  Theater-,  Film-  und  Medienwissenschaft  im  Wien  sowie  die  
in Kapitel 9.1. beschriebene Gruppe an einer Wiener Volksschule vor.
93 Beschreibung der praktischen Umsetzung dieses Ansatzes siehe Kapitel 9.1.
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7.2. Theaterpädagogische Ansätze in der Schule
Jede  Form  des  Theaterstücks  erfordert  eine  andere  theaterpädagogische 
Herangehensweise. Das Gelingen jedes Theaterprojekts hängt von der optimalen 
Kombination aus Stückauswahl und Probengestaltung in entscheidendem Maße 
ab.
7.2.1. Der dramapädagogische Ansatz
Beim dramapädagogischen Ansatz steht ein bestimmtes dramatisches Stück oder 
Thema  im  Mittelpunkt  der  theaterpädagogischen  Arbeit.  Es  bietet  quasi  den 
Ausgangspunkt für die Beschäftigung mit Theater.
Im  Schulalltag  bedeutet  dies,  dass  er  überwiegend  im  Bereich  des 
Sprachunterrichts  eingesetzt  wird.  Die  Bedeutung  des  Stücks  ist  über  den 
Lehrplan  definiert  und  die  speziellere  Auswahl  wird  von  der  Lehrperson 
getroffen.
Der  dramapädagogische  Ansatz  kommt  zur  Anwendung  um  über  bestimmte 
Schriftsteller  und ihr  Werk oder  sprachliche  Besonderheiten  wie  zum Beispiel 
Rhythmik zu vermitteln. Ein Bezug zum Schüler tritt erst ein, wenn er sich mit 
dem im Werk geschilderten  Problem identifizieren  kann.  Dies  ist  erst  mit  der 
Bearbeitung des Werks durch den Schüler möglich, also meist beim Lesen. Da das 
Stück in direkter Verbindung zum Unterrichtsstoff steht, bedeutet dies auch, dass 
sich  der  Schüler  egal  ob es  ihn anspricht  oder  nicht,  damit  auseinandersetzen 
muss.
Hier  sehe  ich  eine  Schwierigkeit  für  den Sprachlehrer.  Er  muss  seine  Schüler 
kennen und die Literatur so auswählen, dass sie sich identifizieren können. Eine 
Hilfe dazu kann ihm die Dramapädagogik bieten, die es den Schülern erlaubt, das 
Gelesene mit den Mitteln des Theaters auf eine Bühne zu bringen und während 
der Proben sich mit der darzustellenden Figur zu identifizieren.
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Damit das gelingt, muss der Lehrende jedoch eine qualifizierte Fachkraft sein, die 
eine  gewisse,  eigene  Erfahrung  mit  Theaterrollen  hat  um  den  Schülern  eine 
gewisse Ästhetik des Theatralen mitzugeben.
Durch die  besondere Beachtung der  Ästhetik  entwickelt  sich der künstlerische 
Ansatz des Schultheaters. Die Bearbeitung des dramatischen Stoffs erfährt in der 
Theaterarbeit der SchülerInnen eine Verdichtung durch die gelenkte Ausformung 
der  Rollengestaltung  in  Bezug  auf  den  Charakter  und  das  Aussehen  der 
verkörperten Person. Aus persönlicher Erfahrung als Schauspieler94 weiß ich, dass 
die Rollengestaltung in manchen Fällen auf die Persönlichkeit der Schauspieler 
durchschlagen  kann.  Darum  ist  es  besonders  wichtig,  dass  die 
Betreuungspersonen einer  Theatergruppe genauso pädagogisch geschult  ist  wie 
sich sich mit den ästhetischen Mitteln des Theaters auskennt.
Aufgrund  obiger  Analyse  lässt  sich  behaupten,  dass  der  dramapädagogische 
Ansatz ein praktisches Beispiel für den künstlerischen Ansatz abbildet. 
Im Gegensatz dazu stellt  sich das Konzept des „Sozialen Lernen“, welches im 
folgenden  Kapitel  ausführlich  beschrieben  wird,  den  persönlichkeitsbildenden 
Ansatz repräsentiert.
7.2.2. „Soziales Lernen“ als theaterpädagogisches Konzept
Theaterpädagogische  Methoden  fließen  auch  in  die  Vermittlung  der  sozialen 
Fertigkeiten ein. Einen solchen Ansatz um die Fertigkeiten eines guten Teams für 
die Arbeitswelt zu vermitteln, stellt das „Soziale Lernen“ dar. Es wird an einigen 
Wiener Schulen seit 1983 im Regelschulunterricht erprobt.
Das  Konzept  des  „sozialen  Lernens“  ist  in  den  1950  -er  Jahren  von  den 
Verhaltensforschern Rotter  (1954) und Bandura (1963)  entwickelt  worden.  Sie 
griffen  dabei  auf  die  Beobachtungen  des  so  genannten  Imitationslernens  von 
Miller (1941) zurück.
94 Siehe Kap. 12.4., Theatererfahrungen
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Kernpunkt des „Sozialen Lernens“ zum Beispiel ist die Frage nach der Fähigkeit 
ein gut funktionierendes Team in der Arbeitswelt zu bilden, wie es ja auch für die 
Theaterarbeit  generell  von  äußerster  Wichtigkeit  ist.  Das  „Soziale  Lernen“  in 
Österreich lehnt sich in vielen Punkten sehr stark an das Modell des „education 
theatre“95 an,  da seine Wirkungsabsicht nach innen gerichtet  ist.  Alles was die 
Schüler  dabei  lernen  ist  nicht  primär  für  eine  Öffentlichkeit  gedacht,  sondern 
gelangt  nur  über  Umwege  an  die  Öffentlichkeit.  Hier  werden  soziale  und 
fachliche Fertigkeiten erlernt, zu denen ein geschützter Raum benötigt wird.
Dem sozialen Lernen geht es darum die Sachebene des „normalen“ Unterrichts 
mit der Beziehung zwischen LehrerInnen und SchülerInnen (der psychosozialen 
Ebene)  zusammen  zubringen.  Neben  dem  Erwerb  von  Fachwissen  soll  den 
Schülern also auch ein soziales Verhalten beigebracht werden, und das erfordert 
natürlich zuerst auch eigene Selbstkompetenz der Lehrer.
Soziales Lernen heißt Sachkompetenz, Selbstkompetenz und Sozialkompetenz – 
möglichst miteinander verknüpft werden. Das ist das Ziel im Sozialen Lernen.96
Im Fall der Theaterpädagogik bedeutet dies:
 „Sachkompetenz“  ist  die  Vermittlung  von  speziellem  Fachwissen  zum 
Beispiel das technische Handwerk des Schauspielers.  Es ist die Ansicht 
mancher  Lehrer,  dass  diese  Kenntnisse  nicht  nur  für  das  weitere 
Berufsleben unerlässlich sind, sondern besonders die Kenntnisse aus deren 
Fach
 „Selbstkompetenz“  ist  die  ungetrübte  Wahrnehmung und Annahme von 
mir selber mit allen meinen guten und schlechten Seiten. Das heißt, ich 
kann Kritik annehmen und mein Verhalten dementsprechend anpassen.
 „Sozialkompetenz“  bedeutet  anderen  richtig  zuzuhören,  mit  anderen 
zusammen zu arbeiten und die Fähigkeit Konflikte auszutragen.
95 siehe Kapitel 6.1.
96 zit. Aus: Broschüre „Soziales Lernen“ des BMUK, 1993, S.9
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„Soziales Lernen“ in der Klassengemeinschaft ist ein Prozess und unterscheidet 
sich vom Regelunterricht dadurch, dass sich die Lehrperson bewusst ist, nicht nur 
Sachkompetenz  sondern,  auch  Selbstkompetenz  und  Sozialkompetenz  zu 
vermitteln.  Ein  Motto  des  Projekts  Soziales  Lernen  ist  es  nicht  Konflikte 
geschickt  zu  umschiffen  sondern  Konflikte  offen  auszutragen.  “Störungen  des 
Prozesses  haben  Vorrang!”,  dadurch  wird  der  Erwerb  von  Selbst-  und 
Sozialkompetenz gefördert und beschleunigt!
Grundsätzlich  ist  die  Methode  sehr  hilfreich,  wenn  es  darum  geht  ein  Stück 
gemeinsam zu erarbeiten, oder auch nur theaterpädagogische Mittel zur Förderung 
der Klassengemeinschaft oder ähnlicher Zielsetzung einzusetzen. Deshalb ist es 
ein  weiteres  Ziel  des  Sozialen  Lernen,  die  Lehrer  zu  einem  Team 
zusammenzuführen  und  deren  Zeit  als  Einzelkämpfer  zu  beenden.  Das  auf 
theaterpädagogischen  Mitteln  basierende  Modell  des  Sozialen  Lernens  fördert 
also gleichzeitig SchülerInnen und deren LehrerInnen.
Das “Soziale Lernen” startete als ein Einzelprojekt erstmals im Schuljahr 1983/84 
in  den  ersten  beiden  Klassen  des  GRG  Ettenreichgasse,  in  Wien  10.  In  den 
folgenden Jahren wurde  daraus  ein  Schulversuch an  drei,  vier  und schließlich 
sogar fünf Schulen in Wien. 1987 musste der Schulversuch aus Kostengründen 
wieder  eingestellt  werden,  doch der  Wiener  Stadtschulrat  lies  es  als  jährliches 
Projekt an zehn neuen Schulen weiterführen.
Eine Grundüberlegung für das Soziale Lernen ist, Schule wieder etwas lebendiger 
zu machen und mehr miteinander zu arbeiten und vor allem zu lernen.
Der Anfang dazu muss über eine erweiterte soziale Kompetenz der Lehrer laufen. 
Sie haben den Schülern soziale  Fertigkeiten zu vermitteln und ihnen nach und 
nach  mehr  Verantwortung  zu  überlassen.  Für  dieses  “Verantwortung  abgeben 
können”  müssen  die  Lehrer  eine  Schulung  besuchen  in  der  sie  die  bereits 
erwähnte Kompetenzen erlernen. Doch auch während des Schuljahres stehen den 
Lehrern kompetente Pädagogen jederzeit als Anlaufstelle zur Verfügung.
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Der  schlechteste  Grund  für  die  Teilnahme  an  diesem  Projekt  sollte  die 
Verbesserung  des  Schulimages  sein.  Es  sollte  schon  eine  Entscheidung  für 
Verbesserungen im Lehrkörper und für die Zukunft der Schüler sein!
Das Verhalten der Betreuer auf diesem Seminar soll ein Modell für den Unterricht 
in der Schule sein und so können sowohl Betreuer als auch Lehrer auf diesem 
Seminar wichtige Verhaltensweisen für ein “Schülerzentriertes Lernen” lernen.
Soziales  Lernen  im  Unterricht  kann  auf  verschiedene  Arten  geschehen  und 
bedeutet eine Vernetzung verschiedener Fächer.
Eine Möglichkeit ist, dass sich mehrere Lehrer absprechen, ein bestimmtes Thema 
gleichzeitig  im  Unterricht  den  Schülern  zu  vermitteln.  Dabei  legen  sie  die 
Schwerpunkte  unterschiedlich,  wodurch  sich  für  die  Schüler  die  Einzelaspekte 
jedes Faches zu einem Ganzen, einem Gesamtbild, zusammensetzen sollen.
Eine andere Möglichkeit  besteht darin, bestimmte größere Themen im Rahmen 
von einzelnen Projekttagen durch die Schüler erarbeiten zu lassen. Dabei wird der 
Stundenplan der einzelnen Klassen zur Gänze aufgehoben!
Der  soziale  Aspekt,  d.h.  eine  Beziehung  zwischen  Schülern  und  Lehrern 
herstellen, den Schülern an einfachen, begreifbaren Aufgaben ein Erfolgserlebnis 
ermöglichen.  Ein Erfolgserlebnis steigert  die Lernbereitschaft  /  -freude speziell 
von schwächeren Schülern.
Die Möglichkeit  von Sozialem Lernen mit  der  stärksten  Einbindung theatraler 
Formen ist ein Projekttag zum Thema “Wir erleben unser Miteinander”. Dieser 
wurde  in  einer  zweiten  Klasse  an  einem  Samstagvormittag  durchgeführt  und 
diente  dazu  die  Gruppensituation  zu  überdenken.  Der  Wunsch  zu  diesem 
Projekttag kam von den Lehrern, von denen viele daran teilnahmen, weil sie mit 
der aktuellen Klassensituation nicht zufrieden waren.
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Am Anfang des Unterrichts wurden Kleingruppen zu fünf Personen aus Schülern 
und je einem Lehrer gebildet. Die Zuteilung erfolgte über gleiche Spielkarten. In 
der  Gruppe  wurden  verschiedene  soziale  Rollen  ausgelost,  die  innerhalb  des 
Klassengefüges  oft  zu Konflikten  führen.  Die Aufgabe der  Teilnehmer  war  es 
dann innerhalb von zwanzig Minuten daraus ein fünfminütiges Stegreifstück zum 
Thema  “Ein  Konflikt  in  der  Pause”  zu  planen  und  vor  der  Gesamtgruppe 
aufzuführen.
Nach der Aufführung fand zuerst eine Auswertung in der Kleingruppe, dann im 
Plenum statt. In der Kleingruppe ging es um die Rolle in dem Stegreifstück, bevor 
es  im  Plenum  um  die  wahre  Klassensituation  ging.  Die  Leitfrage  war  dabei 
immer: Wie ist es mir ergangen, wie ergeht es mir und was möchte ich ändern. In 
einer Schlussrunde konnte jeder seine Erfahrung des Vormittags artikulieren. In 
dieser  Klasse  kam  es  an  diesem  Vormittag  tatsächlich  zu  einer  konkreten 
Vereinbarung  und  das  Ergebnis  war  eine  tatsächliche  Besserung  der 
Klassensituation.
Eigentlich  hat  der  beschriebene  Projekttag  ja  nichts  mit  einem  bestimmten 
Unterrichtsfach, sondern mit sozialen Prozessen in der Klasse zu tun, aber gerade 
auch so kann Soziales Lernen aussehen.
In der zweiten Phase begann die intensive Beschäftigung der Schüler mit  dem 
selbst gewählten Gebiet. Dies geschah über eigene Literatur, einschlägige Filme, 
etc..  Es  konnten  auch  weitere  Informationen  bei  Naturschutzorganisationen 
(WWF, ...) besorgt werden.
In dieser zweiten Phase musste auch überlegt werden, in welcher Form sie den 
Unterrichtsstoff an ihre Klassenkameraden vermitteln wollten. Dies konnte mittels 
Referat,  Collage,  Film,  Rätsel,  Spiel  etc.  passieren.  Die Schüler mussten  ihren 
Unterricht in Gruppen vorbereiten. Dies geschah im Regelfall an Nachmittagen 
Zuhause mit Freunden. 
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Die Lehrkraft griff nur beratend ein, wenn sie darum gebeten wurde. Sie musste 
vor der Durchführung nur die von den Schülern ungefähr benötigte Stundenanzahl 
wissen. Meist waren das sieben bis neun Unterrichtsstunden.
In  der  dritten  Phase  wurden  die  Ergebnisse  der  Gruppenarbeiten  der  Klasse 
vorgeführt.  Außerdem  wurden  zu  diesen  Vorführstunden  auch  noch  andere 
Lehrkräfte  und die  Eltern  der  Schüler  zum Zuhören  eingeladen.  Die  Vorträge 
waren recht anschaulich und wenn Tests von den Schülern durchgeführt wurden, 
bekam die Lehrkraft die Noten der von den Schülern selbst korrigierten Tests.
In  einer  vierten  Phase  wurde  jede  Präsentation  mit  den  Schülern  besprochen. 
Dabei ging es besonders um den Inhalt und die Form der Präsentation des Stoffes 
(Was hat den Schülern gefallen/ was nicht?). Danach erfolgte noch ein “großer” 
Test der Schüler durch die Lehrkraft bei dem Testfragen aller Gruppen verwendet 
wurden.
Den  Abschluss  dieses  Projekts  bildete,  als  fünfte  Phase,  ein  Feed  back.  Der 
Grundtenor  der Schüler war,  dass sie viel  Spaß bei der Beschäftigung mit  der 
Literatur  gehabt  hatten.  Sie  lernten  dabei,  das  Wichtigste  eines  Themas 
herauszufinden und taten sich dadurch auch bei späteren Referaten leichter.
Wichtig war auch der soziale Aspekt, denn die Schüler haben gelernt miteinander 
im Team / in der Gruppe zu arbeiten. Jeder Einzelne war für das Gelingen seines 
Gruppenprojekts mitverantwortlich.
Auch der Lehrkraft hat das Projekt “Jetzt unterrichtet ihr!” sehr viel Spaß gemacht 
und es schon öfter wiederholt.  Durch diese Arbeitsform erreicht  man eine viel 
größere Nähe zu den Schülern als bei traditionellen Unterrichtsformen oder bei 
anderen Projekten des Sozialen Lernens. Auch gibt es kaum Kinder, die bei dieser 
Unterrichtsform nicht begeistert mitmachen.
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Es gibt viele  verschiedene Themen,  zu denen man im Unterricht  jedes Faches 
“sozial lernen” kann, man muss die Möglichkeiten nur kennen, und sich trauen 
vielleicht etwas Neues auszuprobieren.
Es  vermittelt  auf  jeden  Fall  den  Aspekt  einer  “gepflegten  Streitkultur”.  Es  ist 
erlaubt verschiedene Meinungen zu haben und diese auch zu vertreten. Konflikte 
sind erlaubt und werden sogar als weiterführend angesehen.
Die Schüler lernen beim Sozialen Lernen verschiedene Arbeitsweisen innerhalb 
einer Gruppe und auch deren Vor- und Nachteile aus eigener Erfahrung kennen. 
Durch diese Vielfalt der im Unterricht verwendeten Methoden wird den Schülern 
ein gewisser Überblick über verschiedene Möglichkeiten miteinander konstruktiv 
zu arbeiten gegeben.
Da  sie  aber  auch  zu  einer  gewissen  Selbständigkeit  und  Selbstverantwortung 
erzogen  werden,  wird  ihnen  diese  Vielfalt  später  eine  gewisse  eigene 
Entscheidungsfähigkeit geben, nach dem sie ihr “Teammodell” wählen können. 
Sie wissen dann ja über die jeweiligen Vor- und Nachteile ein wenig Bescheid.
Die  Jugendlichen  die  sozial  gelernt  haben,  haben  Eigenständigkeit  und 
Eigenverantwortung  gelernt  und  sind,  durch  ihre  in  der  Schule  gesammelte 
Erfahrung fähig, in verschiedenen Teams produktiv und damit wettbewerbsfähig 
zu arbeiten!
Anhand dieser beiden praktischen Beispiele  werden die Unterschiede zwischen 
dem künstlerischen und persönlichkeitsbildenden Ansatz von Theaterpädagogik in 
der praktischen Schulumgebung sehr deutlich sichtbar.
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8. Die Arbeitsthese
8.1. Arbeitshypothese
Die  Arbeitsthese  „Privat  ist  besser  ausgestattet  und hat  daher  mehr  Angebot“ 
beruht  auf  der  allgemein  vorherrschenden  Annahme,  dass  die  Privatschulen 
finanziell besser ausgestattet sind als öffentliche Schulen. Daraus wäre abzuleiten, 
dass  sich  Privatschulen  eine  bessere  Raumausstattung,  eine  qualitativ 
hochwertigere  Ausbildung  ihrer  Schüler  sowie  ein  umfangreicheres 
Nachmittagsangebot  leisten  können.  Dies  trifft  folglich  auch  auf  ein 
theaterpädagogisches Angebot zu. Eine Privatschule wird von den Eltern oftmals 
genau wegen dieser Argumente ausgewählt. An einer Privatschule ist mit einem 
geringeren Ausländeranteil zu rechnen, wodurch diesem Elternwunsch auch mit 
einer  höheren  Wahrscheinlichkeit  entsprochen  werden  kann.  Beinahe 
gezwungener Maßen müssten sich dadurch die Themen sowie Herangehensweisen 
an die Theaterpädagogik unterscheiden lassen.
Seit den 1990-er Jahren kommt es immer häufiger vor, dass öffentliche Schulen 
ihr  laufendes  Angebot  nicht  mehr  ohne  die  Unterstützung  durch  zusätzliche 
Sponsoren  aufrecht  erhalten  können.  Aus  diesem  Grund  hängen  immer  mehr 
Plakate  auch  in  Klassenräumen  und  beinahe  jede  Schule  hat  einen  lokal 
verankerten Schulsponsor für kleinere und größere Schulveranstaltungen. Mittels 
Sponsor versucht die öffentliche Schule den Rückzug des Staates und den damit 
verbundenen Nachteil für die Schüler zu kompensieren.
Die  Rahmenbedingungen  für  Schultheater  hängen  jedoch  nicht  nur  von  den 
finanziellen Gegebenheiten ab. So setzt der Staat beispielsweise durch Lehrpläne 
gewisse Rahmenbedingungen,  die für alle Schulen gelten.  Gleichfalls  stellt  der 
Staat  eine  gewisse  Grundqualifikation  der  Lehrkräfte  sicher.  Keinen  direkten 
Einfluss übt der Statt auf den persönlichen Einsatz der Lehrkräfte aus.
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Nicht zuletzt spielt das gesellschaftliche Umfeld der Schule eine Rolle auf das der 
Staat  genauso  nur  indirekten  Einfluss  ausüben  kann.  Darunter  fällt  die 
Sozialisation des Bezirks und das Engagement des Elternvereins. Letzterer trägt 
oftmals entscheidend die Öffentlichkeitsarbeit mit.
Das Umfeld einer privaten Schule wie der Neulandschule wird je nach Standort 
ein anderer sein. So ist das Schulumfeld in Döbling als Nobelbezirk ein anderes 
als  beispielsweise  in  Favoriten  mit  mehrheitlicher  Arbeiterbevölkerung. 
Erstaunlich  ist  lediglich,  dass  in  beiden  Bezirken  eine  Privatschule  existieren 
kann.
Genau diese, nicht finanziellen Faktoren machen den Reiz der Forschungsfrage 
aus und beeinflussen das Ergebnis in entscheidendem Ausmaß. Diese Arbeit wird 
erst auf ihrem Hintergrund sinnvoll. Im Vorfeld der Auswertung meiner Umfrage 
gehe  ich  davon  aus,  dass  die  Finanzierung  eines  Schultheaterangebots  in  der 
Privatschule eher sicher gestellt ist als in einer öffentlichen Schule. Die Qualität 
einer Schuleinrichtung ist somit rein auf einen wirtschaftlichen Faktor reduziert.
Komplett übergangen wurde bei dieser Betrachtung auch der Faktor „Schüler“. 
Sie beeinflussen nicht unwesentlich das Ergebnis sowie die gewählte Form der 
theaterpädagogischen Arbeit. Der Faktor „Schüler“ beeinflusst beispielsweise die 
Motivation der Lehrkraft für die Wiederholung eines Projekts und ist zu einem 
großen  Grad  unabhängig  von  den  finanziellen  des  Schulstandorts 
beziehungsweise  der  Eltern.  Er  korrespondiert  demnach  sehr  stark  mit  der 
Eigenmotivation der Lehrkraft und deren Begeisterungsfähigkeit der Schüler.
Das  Zusammenspiel  aller  drei  Faktoren,  die  Finanzen  das  gesellschaftliche 
Umfeld  und  die  direkt  involvierten  Personen,  bestimmen  die  Qualität  einer 
Schule.  Nur  der  erste  Faktor  ist  ausschlaggebend  dabei,  ob  es  sich  um  eine 
Privatschule  handelt  oder  nicht.  Im Allgemeinen ist  die  finanzielle  Potenz  mit 
ausschlaggebend für das gesellschaftliche Umfeld unabhängig in welchem Bezirk 
sich die Schule befindet.
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Für  die  Frage  der  Qualität  einer  Schulform,  privat  oder  öffentlich,  komplett 
unwesentlich ist die Frage ob mehrheitlich die Methode des künstlerischen oder 
persönlichkeitsbildenden Ansatzes in der theaterpädagogischen Arbeit angewandt 
wird. Einzig der Erziehungsschwerpunkt einer Schule lässt sich dadurch ablesen.
8.2 Methodik zur Erforschung der Arbeitsthese
Bei der Erforschung der Arbeitsthese kommen zwei Methoden der qualitativen 
Sozialforschung zum Einsatz.  Die  beiden Sozialforscher  Peter  Atteslander  und 
Jürgen  Friedrichs  haben  die  Methoden  in  ihren  Werken  zur  empirischen 
Sozialforschung97 zusammengefasst,  an  denen  ich  mich  bei  der  Ausarbeitung 
meiner Arbeitsthese orientierte.
Zum  einen  ist  dies  die  Methode  der  teilnehmenden  Beobachtung98 inklusive 
Befragung  der  theaterpädagogischen  Lehrkraft  in  zwei  Beispielen  des 
Schultheaters  in  Wien.  Kapitel  9  ist  deren  Analyse  gewidmet.  An  der  VS 
Kreindlgasse habe ich ein ganzes Semester lang einen Schultheaterkurs, von der 
ersten  bis  zur  letzten  Probe  des  Stücks  begleitet  und  dabei  die  Agierenden 
beobachtet.  In der KMS Neulandschule konnte ich bei einer der letzten Proben 
sowie der Generalprobe zum Stück „Der Talisman“ anwesend sein und ein rund 
einstündiges Gespräch, ein sogenanntes Intensivinterview99, mit der Leiterin, Frau 
Krebs100, führen.
Zum anderen habe ich einen Fragekatalog erstellt. Die nach der Beantwortung an 
mich  zurückgesandten  Fragebögen  werden  nach  deskriptiven  Methoden  der 
Sozialforschung  ausgewertet.  Nach  der  Genehmigung  durch  den  Wiener 
Stadtschulrat wurde der Fragebogen an zwanzig Schulen geschickt.
97Atteslander, Peter, „ Methoden der empirischen Sozialforschung“ und Friedrichs, Jürgen, 
„Methoden empirischer Sozialforschung“
98 Vgl. Friedrichs, S. 288 ff.
99Siehe Friedrichs, S. 224 ff.
100Siehe Kapitel 9.2.
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Er101 enthält Fragen zur Qualifikation und Ausbildung der KursleiterInnen, einer 
eventuellen Verankerung und Unterstützung im Rahmen der Schulgemeinschaft 
und  des  Elternvereins.  Darüber  hinaus  spielen  die  Punkte  zur  Motivation  des 
persönlichen  Einsatzes  und  die  Verwendung  ästhetischer  Mittel  während  des 
Kurses eine große Rolle für die Forschungsfrage. Besondere Brisanz verleiht dem 
Fragebogen  die  Frage  nach  der  Zukunft  des  Schultheaters  als  unverbindliche 
Übung.
Mit der teilnehmenden Beobachtung in zwei Fällen wollte ich all jene Unschärfen 
relativieren, die durch eine reine Auswertung der Fragebögen entstanden wären.
Es war möglich die Reaktionen der Kinder zu beobachten, also aus persönlichem 
Erfahren  einschätzen  wie  viel  Spaß  sie  am  Theaterspiel  hatten.  Ich  konnte 
nachvollziehen,  wieviel  Mühe  die  Lehrkräfte  oft  auch  unentgeltlich  in  Kauf 
nehmen,  um  den  Kindern  ein  entsprechendes  Ergebnis  zu  bieten.  In  der  VS 
Kreindlgasse  konnte  ich  Veränderungen  im  Ablauf  einzelner  Einheiten  des 
gesamten  theaterpädagogischen  Projekts  bis  zur  Aufführung beobachten.  Beim 
Beobachtungsprozess  in  der  VS  Kreindlgasse  wusste  nur  die  Lehrkraft  von 
meinem  Forschungsvorhaben.  Auf  diese  Weise  konnten  mir  die  Kinder 
unvoreingenommen  begegnen,  jedoch  bedeutete  es  für  mich  eine  große 
Herausforderung meine Rolle als Forscher und Beobachter102 möglichst sorgsam 
zu trennen.  Ich versuchte  auf  diese Weise die  kritische  Distanz  des  Forschers 
einzuhalten.
In der KMS Neulandschule konnte ich die Arbeit nur in Spotlights wahrnehmen. 
In diesem Fall war meine Rolle als Gast und Beobachter noch klarer als in der VS 
Kreindlgasse, da dies den SchülerInnen kurz vorher mitgeteilt wurde und sie sich 
dadurch sehr  natürlich  verhielten.  Die Lehrkraft,  Frau Krebs,  hat  ihr  normales 
Kursprogramm durchgezogen,  schon  allein  deshalb,  weil  es  sich  um eine  der 
letzten Proben vor der Abschlusspräsentation handelte.
101 siehe Anhang, Kapitel 12.1.
102Rollen des Forschers in der teilnehmenden Beobachtung, Friedrichs, S. 289
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Hierdurch ergeben sich Unterschiede im Beobachterstatus und der Qualität  der 
Beobachtung.
Zu bedenken ist bei der teilnehmenden Beobachtung und persönlichem Interview, 
dass  es  zu  einer  gewissen  Emotionalität  zwischen  Beobachter  und  den 
Beobachteten kommt, und somit die Wahrnehmung persönlich eingefärbt ist. Es 
ist in der Beschreibung der praktischen Beispiele sofort feststellbar, ob man die 
theaterpädagogischen  Lehrkräfte  und  deren  Methoden  ansprechend  und 
sympathisch findet oder nicht.
Die Beobachtungen in  der  VS Kreindlgasse verliefen  sehr unsystematisch  und 
unstrukturiert. Sie haben in mir, da sie am Anfang meiner Forschung standen, ein 
Werkzeug für den weiteren Beobachtungsvorgang in die Hand gegeben.
Ich  hatte,  für  den  während  dieser  Zeit  ausformulierten  Fragebogen  ein 
strukturelles  und ästhetisches  Verständnis  vermittelt  bekommen.  Dieses konnte 
ich während der Formulierung meiner  Arbeitsthese verwenden und anhand der 
weiteren Ergebnisse kritisch hinterfragen beziehungsweise weiterentwickeln.
Im Gegensatz zur Struktur der Beobachtungen steht der Fragebogen. Hier besteht 
kein direkter Kontakt mit dem Befragten. Die Möglichkeit für Rückfragen durch 
die Lehrkraft besteht zwar auf dem Fragebogen, ist jedoch mehr theoretisch. Sie 
dient primär der Überprüfbarkeit der Genehmigung, die durch den Stadtschulrat 
für Wien gegeben wurde. Eine Rückfragemöglichkeit für den Forscher ist jedoch 
aufgrund der zu gewährleistenden Anonymität nicht vorhanden.
Der Fragebogen erhöht die Zuverlässigkeit103 die erhobenen Daten, da der Einfluss 
des Forschers auf die Daten auf ein Minimalmaß reduziert wird. Entscheidend ist 
jedoch  die  klare  und  verständliche  Formulierung  der  Fragen,  damit  sie  leicht 
beantwortet  werden  können.  Abschließend  habe  ich  die  Fragebögen  nach  der 
deskriptiven Inhaltsanalyse ausgewertet104.
103Siehe Atteslander, S. 253
104Siehe Atteslander, S. 233-235
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8.3. Bedingungen im Forschungsfeld
Mein  erster  Forschungs-Step  war  die  unterstützende  Teilnahme  an  der 
Theatergruppe  in  der  VS Kreindlgasse.  Ein  informelles  Gespräch  im Rahmen 
einer  Schultheateraufführung  an  der  Neulandschule  im Mai  2006.  Aus  diesen 
vorbereitenden Forschungs-Steps entwickelte ich meinen konkreten Fragebogen, 
den ich kurz vor Schulschluss per Email an einige hundert Schulen schickte. Ich 
erwartete mir in einer für Lehrer Stress freieren Zeit eine hohe Rücklaufquote und 
eine für ganz Wien repräsentative Aussagekraft. Zudem plante ich in den auch für 
mich stressfreieren Sommermonaten die Umfrage auszuwerten.
Unerwarteter Weise trat durch die fehlende Bewilligung durch den Stadtschulrat 
von Wien für den Versand der Fragebögen eine Verzögerung der Umfrage bis 
Anfang Oktober 2006 ein. Als zusätzliches Erschwernis kam dabei hinzu, dass für 
derartige  Befragungen  eine  Genehmigung  durch  den  Stadtschulrat  nur  für 
maximal  zehn  Schulen  pro  Schultyp  erteilt  wird.  Dies  ließ  die  Realibilität105 
meiner Umfrage erheblich schrumpfen.
Neben dem Problem der relativ kleinen Stichprobe im Vergleich zur Gesamtzahl 
der Schulen in Wien und der Schwierigkeiten bei der richtigen Auswahl infrage 
kommender Schulen aufgrund schlecht gewarteter Homepages ergibt sich aus der 
Dauer des Schreibens an der Diplomarbeit ein Problem in der Veränderlichkeit 
des Angebots an sich.
Aus diesem Grund habe ich für die Beschreibung der praktischen Beispiele106 den 
Kenntnisstand von September  2006 angenommen.  Die letzten Fragebögen sind 
Mitte November 2006 per Post beziehungsweise Email bei mir eingelangt.
Bei der Auswertung der Fragebogen traten plötzlich zusätzliche Probleme auf. So 
ist nach dem Sammeln der Fragebögen nicht mehr in allen Fällen eindeutig die 
Schulart und die Schulform feststellbar.
105Siehe Atteslander, S. 245
106 siehe Kapitel 9
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Per Post zurückgesandte Fragebögen treffen teilweise auch ohne Absender, also 
ganz nach Vorgabe, anonym,  ein. Es zeigt sich, dass jegliche Statistik auf den 
Fragebögen  fehlt,  wo  auch  in  anonymer  Form  verschiedene  Daten  erhoben 
werden hätten können, wie der Schultyp (Volksschule/Gymnasium/Mittelschule) 
sowie Trägerschaft (Öffentlich/Privat).
Die  Durchführung  der  Umfrage  gestaltete  sich  schwieriger  als  anfangs 
angenommen. Die gesetzlichen Rahmenbedingungen des Stadtschulrats für Wien 
ließen nur eine begrenzte Anzahl an Schulen für die Umfrage zu.
So griff ich bei der Auswahl der geeigneten Schulen auf zwei mehr oder 
weniger  zuverlässige  Quellen  zurück,  schließlich  sollten  ja  nur 
Schulen  zur  Befragung  herangezogen  werden  an  denen  Schultheater 
tatsächlich angeboten wird.
1. indirekte Quellen: Die Befragung von Bekannten und Studienkollegen erwies 
sich in mehrerlei Hinsicht als schwierig. So gingen nicht alle im Zielgebiet 
Wien zur Schule.  Manche der vorgeschlagenen Schultheatergruppen erwiesen 
sich  bei  näherer  Recherche  im  Vorfeld  der  Umfrage  als  in  der 
Zwischenzeit aufgelöst.
Die eine oder andere  existierte noch als Amateurtheatergruppe weiter und ließ 
somit nur mehr eine private Befragung über die Entwicklung der letzten zehn bis 
fünfzehn  Jahre,  jedoch  nicht  über  den  „IST"  –  Zustand,  zu.  (Beispiele  BRG 
Fichtnergasse, RG Franklinstrasse angeben)
Ebenso  „ATHEATERWIEN",  der  „Landesverband  für  außerberufliches 
Theater,  Darstellendes Spiel & Dramapädagogik", konnte bei einer gezielten 
Vorauswahl nach Schulen nicht sehr viel weiterhelfen.
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Es besteht keine Zwangsmitgliedschaft beziehungsweise Meldepflicht für derartige 
Theatergruppen.  Dadurch  gibt  es  auch  keine  Übersichtsliste  über 
Schultheatergruppen in Wien.
2. direkte Quellen: Der aktuelle Schulführer in Print- und Onlineversion listet 
eine  Reihe  von  freien  Wahlfächern  und  zusätzlichen 
Nachmittagsbetreuungsangeboten  auf.  Änderungen  werden  jedoch 
auch hier nur verspätet vorgenommen und auch diese stimmen in einigen 
Fällen  nicht  mit  den  tatsächlichen  Angeboten  überein.  Sogar 
Schulhomepages  werden  teilweise  einige  Semester  nicht  gewartet  und 
Schultheaterangebote  die  darauf  zu  finden  sind,  werden  nicht  mehr 
angeboten.
Das Schultheaterangebot anderer Schulen war zwar vorhanden, jedoch nur über 
indirekte Quellen belegbar,  nicht jedoch auf der Schulhomepage zu finden.  So 
habe ich an manche genehmigten Schulen einen Fragebogen ausgesandt, obwohl 
kein Schultheaterangebot mehr bestand.
Die  eine  oder  andere  Schule,  an  der  ein  nicht  erfasstes  Schultheaterangebot 
besteht, habe ich auf diese Weise nicht in das Ansuchen an den Stadtschulrat 
einarbeiten und in weiterer Folge auch nicht auswerten können.
Die Auswertung kann daher nur bedingte Aussagekraft für sich beanspruchen, da 
sie nicht erforschen konnte in welchem Umfang Schultheater an Wiens Schulen 
generell angeboten  wird, sondern nur einen sehr begrenzten Ausschnitt der rund 
500 Wiener Schulen abbilden kann. Von den für die Umfrage bewilligten 20 
Fragebögen  sind  75  Prozent  zur  Auswertung  zurückgekommen.  Die 
Leistungen  der  Theaterpädagogik  bringen  in  jedem  Fall  einen  großen 
gesellschaftlichen  Nutzen  und sollten  einer  breiteren  Öffentlichkeit  zugänglich 
gemacht  werden.  Wissenschaftliche  Auseinandersetzungen,  wie  die  Studie  im 
Rahmen  der  vorliegenden  Arbeit,  können  dazu  beitragen  den  Stellenwert  des 
Schultheaters zu steigern.
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9. Praktische Beispiele von Schultheater
In diesem Kapitel werden zwei Beispiele gegenübergestellt107,  die insbesondere 
die  Arbeitsweisen  mit  Kindern  unterschiedlicher  Altersstufen  darstellen  soll. 
Davon  ist  auch  die  Stückauswahl  abhängig  bei  der  die  größten  Unterschiede 
sichtbar werden. Darüber hinaus gibt es einen weiteren elementaren Unterschied 
in  der  Organisationsform.  Im  Beispiel  des  „Darstellenden  Spiels“  in  der 
Volksschule  wird  die  unverbindliche  Übung  von  einer  außerschulischen 
Organisation durchgeführt, im Fall der KMS von einer internen Lehrkraft.
9.1. Darstellendes Spiel in der Volksschule Kreindlgasse, Wien 19108
Das Darstellende  Spiel  in  der  Volksschule  Kreindlgasse  hat  eine  relativ  junge 
Geschichte. Es existiert seit dem Schuljahr 2005/2006 und geht auf eine private 
Initiative einer Mutter an der Schule zurück. Die Mutter eines Schulkinds sah die 
nunmehrige  Leiterin  der  Schultheatergruppe   als  Schauspielerin  und 
Regieassistentin  des  Märchentheaters  der  Pfarre  Krim  in  Wien  Döbling.  Die 
Mutter war begeistert von der Regie und erkundigte sich inwieweit ein Angebot 
an der Schule möglich wäre.
Von  außerschulischer  Seite  organisierte  Angebote  stehen  vor  besonderen 
Schwierigkeiten,  da  die  Finanzierung   auf  wackligen  Beinen  steht.  So  muss 
einerseits  an  die  MA  56,  die  Wiener  Schulverwaltung,  ein  fixer  Stundensatz 
gezahlt  werden  und  andererseits  auch  das  Honorar  an  die  Kursleitung 
sichergestellt sein. Aufgrund gesetzlicher Bestimmungen dürfen Schulräume nur 
von  gemeinnützigen  Organisationen  gemietet  werden.  Somit  stellt  sich  das 
nächste Problem einen geeigneten Mittler zu finden. Da auch der Elternverein, als 
gemeinnützige Organisation, keine außerschulischen Kursleiter beschäftigen darf, 
wurde  innerhalb  eines  Monats  ein  kostenpflichtiges  Angebot  über  die 
Volkshochschule,  eine  Institution  des  Wiener  Volksbildungswerks,  organisiert. 
107 Genehmigung beider Kursleiterinnen zur ausführlichen Darstellung eingeholt; Namen dem 
Autor bekannt
108 Ausführlicher Bericht nach Absprache mit der Kursleiterin in anonymisierter Form genehmigt
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Dieses Angebot stellt ein vollkommen frei finanziertes Projekt dar, so dass erst 
Eltern gefunden werden müssen, die bereit sind für das Angebot einen gewissen 
finanziellen Beitrag zu leisten.
Die Leiterin des Theaterkurses in der Kreindlgasse spielt nach wie vor sehr oft 
beim Märchentheater mit, das in den vielen Jahren seines Bestehens bereits einen 
beachtlichen  Kostümfundus  besitzt  auf  den  auch  für  das  Schultheater 
zurückgegriffen wird. Darüber hinaus wird immer wieder auf eine transportable 
Bühnenbildausstattung,  nämlich  bestimmte  Hintergrundvorhänge  des 
Märchentheaters zurückgegriffen, wodurch sich die Bühnenbilder in vielen Fällen 
ähneln.
Die Kurse werden immer im Team von zwei Personen geleitet, damit die Gruppe 
besser geteilt werden kann. So wird gewährleistet, dass in der Probenphase109 eine 
individuelle Betreuung aller Teilnehmer möglich ist.
Die Leiterin hat als Qualifikation für ihre Tätigkeit eine pädagogische Ausbildung 
als  Kindergarten-  und  Hortpädagogin  und  ist  neben  ihrem  Studium  der 
Theaterwissenschaft seit Jahren mit der aktiven Kinderbetreuung vertraut.
In  der  Volksschule  selber  wurde  aus  den  unterschiedlichsten  Überlegungen 
heraus, eine kleine Bühne mit Vorhang und Scheinwerfern installiert,  die nicht 
ausschließlich  von  der  Theatergruppe  genutzt  wird.  Dadurch  entsteht  beim 
Betreten des Medienraums/Theaterraums eine besondere Atmosphäre. So wird der 
Theaterraum auch für schuleigene Veranstaltungen genutzt.
Ein  Kurs  umfasst  dreizehn  Einheiten,  und  eine  Kurseinheit  ist  mit  neunzig 
Minuten festgesetzt. In den ersten ein bis zwei Einheiten, je nach teilnehmenden 
Kindern, werden gruppendynamische Spiele eingesetzt um aus allen Teilnehmern 
eine Gruppe zu formen.
109 Gespräch mit der Kursleiterin, Frau Dornig, 19.9.2006
81
Anschließend  werden  auf  Grundlage  von  Ideen  der  Kinder  einzelne  Szenen 
improvisiert  und die Handlung beziehungsweise der Dialog der Kinder für die 
spätere Geschichte von der Gruppenleitung mitgeschrieben. Ein zentraler Punkt 
bei dieser Form der theaterpädagogischen Arbeit ist, dass jeweils ein neues Stück 
von den Kindern selbst erfunden wird.
Der Prozess des Stück Schreibens nimmt einen wesentlichen Platz im Kurs ein, 
der  drei  bis  vier  Kurseinheiten  im  Mittelpunkt  aller  Aktivitäten  steht.  Dieser 
Schritt  ist  sehr  zeit-  und  arbeitsintensiv,  so  dass  an  diesem  Punkt  die 
darstellerischen und sprechtechnischen Übungen eher in den Hintergrund treten.
In  der  anschließenden  Einheit  wird  den  Kindern  der  fertig  transkribierte  Text 
ausgeteilt und die einzelnen Szenen in Kleingruppen geprobt. Dazu werden die 
Kinder oft in zwei Gruppen geteilt. Aufgrund der Kursleitung in Zweierteams ist 
es  meist  auch  möglich  in  zwei  verschiedenen  Räumen  mit  den  Kindern  zu 
arbeiten. So probt eine Gruppe in dem Raum mit der Bühne während die zweite 
Gruppe  in  der  Garderobe  probt.  Dies  erhöht  die  Konzentration  der  Kinder 
innerhalb der Kleingruppen. Zum Ende jeder Einheit führen beide Kleingruppen 
der  jeweils  Anderen  ihre  erarbeitete  Szene  vor.  Auf  Grundlage  der 
Beobachtungen der Gruppe werden die Szenen in der darauf folgenden Einheit 
wiederum  verbessert  bis  es  zwei  Einheiten  vor  der  Aufführung  zum  ersten 
Gesamtdurchlauf des Stücks kommt.
Am Beginn jeder Stunde vor den Gesamtdurchläufen werden mit  den Kindern 
etwa zwei bis drei gruppendynamische und darstellerische Spiele gemacht. Dies 
hat zudem den Nutzen, dass die Kinder sich langsam vom Schulalltag auf das 
Theaterspiel  einstellen  können  und  gleichzeitig  die  mitgebrachte  Energie  in 
kreative Bahnen gelenkt  werden.  Anschließend ist  es  leichter  mit  den Kindern 
konzentriert  an  den  einzelnen  Szenen  beziehungsweise  am  Gesamtstück  zu 
arbeiten.
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Dieses  Modell  arbeitet  ohne  der  finanziellen  Unterstützung  durch  den 
Elternverein der Schule. Alle Leistungen wie auch die Miete der Kursräume bei 
der  städtischen  Schulverwaltung  müssen  von  den  Eltern  der  teilnehmenden 
Kinder  getragen  werden.  Deshalb  ist  es  wichtig  regelmäßig  mit  den  Eltern 
Kontakt  zu  halten  und  sie  über  das  Geschehen  im  Kurs  zu  informieren.  Als 
weitere Leistungen werden auch die Honorare der Kursleitung und ein Teil der 
Verwaltung  beziehungsweise  der  Werbung bezahlt.  Die  oft  nicht  unerhebliche 
Vorbereitung der Kursleitung erfolgt ehrenamtlich aus Freude an der Arbeit mit 
Kindern.
Die Kursleiterin räumt diesem Modell der theaterpädagogischen Arbeit eine gute 
Zukunft  ein,  da in  ihrem Fall  ein  externer  Anbieter  die  Leistung erbringt  und 
somit unabhängig von den weiteren Entwicklungen im schulpolitischen Bereich 
ist. Wichtige Voraussetzung für die gute Zukunft ist jedoch, dass ein Sponsor der 
Wirtschaft  gefunden wird, dem diese Arbeit  gut und wichtig erscheint.  Nur so 
scheint  es  möglich,  dass  die  Theaterpädagogik  auch  in  Zukunft  jene  Kinder 
erreicht,  deren  Eltern  für  zusätzliche  Freizeitangebote  ihrer  Kinder  kein  Geld 
aufbringen können.110
9.2. Darstellendes Spiel an der KMS Neulandschule, Wien 10
Die  unverbindliche  Übung  „Darstellendes  Spiel“  (DS)  an  der  KMS 
Neulandschule  wird  von  Maria  Krebs  geleitet.  Sie  ist  an  der  katholischen 
Privatschule  „Neulandschule“,  in  Wien  10,  Lehrkraft  für  Englisch  und 
Bildnerische  Erziehung.  Seit  vier  Jahren  arbeitet  sie  im  Sommer  jeweils  2 
Wochen  ehrenamtlich  für  das  European  Youth  Theatre  Project111 in  der 
Steiermark.  Weil  sie  dort  für  die  Kostüme  zuständig  ist,  ergeben  sich  immer 
wieder Synergien, welche sie auch für ihre Gruppe nützt. Auf diese Weise verfügt 
die unverbindliche Übung Darstellendes Spiel an der Neulandschule über einen 
beachtlichen Kostümfundus.
110 Stand der Beschreibung: Sommer 2006
111http://www.europeanyouththeatre.eu/   und
              http://shakespeare-in-styria.org/eytp_v1/portrait_mary_german.htm   (beide 18.11.2008)
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Der  Schule  ist  es  sehr  wichtig  diese  Übung  anzubieten,  weil  es  positiv  zum 
Schulklima beiträgt. Aus demselben Grund wird Maria Krebs in ihrer Arbeit auch 
von  allen  Kollegen  und  dem  Elternverein  ideell  unterstützt.  Der  Elternverein 
erhofft  sich  von diesem Angebot  einerseits  eine  Stärkung des  Schulprofils  im 
Bereich der kreativen Fächer darüber hinaus aber auch ein positives Schulklima. 
Dies äußert sich zum einen besonders in einem besseren Unterrichtsklima, weil 
die  SchülerInnen  ausgeglichener  sind  und  zum  anderen  ermöglicht  es  den 
SchülerInnen konstruktiver mit Konflikten umzugehen. Darüber hinaus liegt der 
Schulpflegschaft  eine  ganzheitliche  Erziehung  der  Schüler  und  nicht 
ausschließlich  das  Vermitteln  kognitiver  Inhalte  am Herzen.  Das  Darstellende 
Spiel soll die Kreativität fördern werden und den Schülern genauso viel Freude 
bereiten wie der Leiterin.
Bevor Maria Krebs im Jahr 2000 die unverbindliche Übung Darstellendes Spiel 
an der Neulandschule in Wien 10 anbieten konnte, musste sie am Pädagogischen 
Institut eine Reihe von Kursen des Landesverbands für Amateurtheater besuchen. 
In  der  Zwischenzeit  wurden  diese  Kurse  in  einen  mehrsemestrigen  Lehrgang 
umgewandelt  und  wird  inhaltlich  vom  Landesverband  der  Amateurtheater  in 
Wien ausgerichtet.
Die Seminarkosten werden für Pflichtschullehrer (das sind aber nicht alle Lehrer 
bis  zur 9.  Schulstufe,  sondern nur VS, KMS, HS und Sonderschullehrer)  vom 
Land  Wien  übernommen.  Lehrer  an  AHS  -  Unterstufen  müssen  selbst  einen 
Beitrag  für  diese  Zusatzausbildung  leisten.  Die Ausbildung für  die  Praxis  des 
Schultheaters wird dabei überwiegend von Frauen wahrgenommen.
Die  unverbindliche  Übung  Darstellendes  Spiel  ist  im  Stundenplan  mit  2 
Unterrichtsstunden festgelegt. Natürlich reichen diese festgeschriebenen Stunden 
nicht  immer  wirklich  aus.  Daher  ist  bei  dieser  Arbeit  viel  persönliches 
Engagement und Idealismus gefragt!
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Aus  bereits  genannten  Gründen  wird  Maria  Krebs  bei  Bedarf  finanziell  vom 
Elternverein  der  Neulandschule  unterstützt.  Die  ist  etwa  der  Fall,  wenn  ein 
Scheinwerfer für die Beleuchtung kaputt gegangen ist oder wenn ein Bühnenbild 
extern hergestellt werden muss. Viele dieser Hilfsmittel könnte sie jedoch auch 
vom  Verband  der  Amateurtheater  in  Wien  gratis  ausleihen,  Kostüme  jedoch 
würden Mehrkosten verursachen.
Für die unverbindliche Übung Darstellendes Spiel steht Maria Krebs einmal in der 
Woche  für  zwei  Unterrichtsstunden  der  kleine  Turnsaal  der  Schule  zur 
Verfügung.  Für  sie  ist  es  wichtig,  dass  die  Kinder  im  DS  kontrolliert 
Aggressionen abbauen können und deshalb innerhalb eines  gewissen Rahmens 
ihre Emotionen ausleben dürfen, was sonst nicht gerne gesehen wird. Dazu will 
sie die SchülerInnen „aus der Reserve locken“, was ihr nach eigener Aussage, mit 
den ihr auf Grund der Schulung bekannten Mitteln der „Dramapädagogik“, sehr 
gut gelingt.
Zur  weiteren  Fortbildung,  zusätzlich  zum  Grundlehrgang,  lädt  das 
Landesjugendreferat Wien jährlich zu den Aktionstagen „Schulspiel Aktiv“ ein.
Schon  öfter  hat  Maria  Krebs  mit  ihrer  Gruppe  teilgenommen  hat.  Bei  diesen 
Aktionstagen  werden  Workshops  zu  einem  bestimmten  Thema  für  jeweils 
ähnliche  Altersgruppen  angeboten,  die  von  den  engagierten  Theaterpädagogen 
Herwig Greschonig und Mag. Karl Eigenbauer angeleitet werden. Dabei geht es 
neben dem Kennen lernen und Ausprobieren neuer Methoden auch um die den 
Spaß  an  der  kreativen  Arbeit  mit  dem  vorgegebenen  Thema.  Um  an  den 
Aktionstagen  nämlich  teilnehmen  zu  dürfen,  muss  sich  jede  Gruppe  auf  ihre 
Weise  mit  dem  Thema  auseinandergesetzt  haben  und  dies  in  eine  kurze 
Präsentation verpacken.
An  der  unverbindlichen  Übung  von  Maria  Krebs  nehmen  von  rund  40 
angemeldeten Kindern der 5 - 8 Schulstufe jährlich etwa 20-25 Kinder tatsächlich 
teil.
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Es  ist  ganz  normal,  dass  manche  SchülerInnen  nach  den  ersten  Proben  das 
Interesse verlieren oder sie ihre Zeit für schulische Belange (Lernen) benötigen 
und deswegen aussteigen.
Dabei  haben  Mädchen  den  überwiegenden  Anteil.  Seit  Jahren  besteht  der 
konstante Wunsch der Schüler am Ende des Jahres ein Theaterstück aufzuführen. 
Für  die  Leiterin  stellt  sich  deshalb  immer  wieder  das  Problem,  ein  Stück  zu 
finden, in dem alle Kinder eine entsprechende Rolle bekommen. Dabei ist es ihr 
ein besonderer Wunsch, kein speziell für Kinder geschriebenes Stück zu spielen. 
Sie verwendet für ihre Inszenierungen jedes Mal einen auf die Anforderungen der 
Schüler angepassten und entsprechend gekürzten Originaltext eines Stücks das für 
Erwachsene geschrieben ist. Ihrer Erfahrung nach, können die TeilnehmerInnen 
des  Darstellenden  Spiel  mit  den  speziell  für  Kinder  geschriebenen  Stücken 
weniger gut umgehen als mit Stücken für Erwachsene.
Viele  der  teilnehmenden  Schüler  werden  im  Regelunterricht  als  „schwierige“ 
Menschen  mit  Verhaltensauffälligkeiten  wahrgenommen,  die  sich  im 
Darstellenden  Spiel  zumeist  als  völlig  unauffällige  Persönlichkeit  präsentieren. 
Darüber  hinaus  nehmen  an  dieser  unverbindlichen  Übung  auch  vermeintlich 
kognitiv schwache Schüler teil, die sich im Rahmen der Proben und Aufführung 
teilweise  rehabilitieren.  Sehr  augenscheinlich  werden jedoch die  Beweggründe 
und ersten Erwartungen für die Teilnahme der Mädchen an das „Theaterspiel“ in 
der  Schule.  So  glauben  viele,  dass  jedes  einzelne  von  Ihnen  eine  Prinzessin 
spielen kann und sind begierig in die verschiedenen Kostüme zu schlüpfen.
Darum  beginnt  Maria  Krebs  jede  Einheit  mit  einer  Maskerade  aus  ihrem 
Kostümfundus (z.B. jeder sucht sich für die Probe einen Hut aus, ...). Sehr früh 
beginnt sie die Proben auch schon mit den adäquaten Requisiten und eventuellen 
Perücken.
Je  nach  Stück  kooperiert  die  Theatergruppe  mit  der  Musicalgruppe  des 
benachbarten  AHS  -  Schulzweigs,  der  ebenfalls  zum  katholischen 
Privatschulerhalter Neulandschule gehört.
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Ein spezielles  Vergnügen bereitet  es  der  Lehrerin  die  Proben und speziell  die 
jährlichen Aufführungen mit ihrer Fotokamera festzuhalten. So ist in den sechs 
Jahren des Bestehens der Gruppe eine ausführliche Bildermappe entstanden. In 
dieser  Bildermappe  befinden  sich,  unter  anderen,  Materialien  zu  folgenden 
Aufführungen:
 "Ein Sommernachtstraum", Frühjahr 2003
 "Eine Weihnachtsgeschichte", Advent 2003
 "Der Bauer als Millionär", März 2005
 „Der Talisman“, Mai 2006
Dem Darstellenden Spiel  als unverbindliche Übung in der Schule räumt Maria 
Krebs  keine  große  Zukunft  ein,  weil,  ihrer  Einschätzung  nach,  gerade  die 
unverbindlichen Übungen Sparmaßnahmen zum Opfer fallen.
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10. Die Analyse
Die Analyse verfolgt ihr Ziel in mehreren Teilschritten. In einem ersten Schritt 
werden einzelne Fragen genauer analysiert und versucht daraus erste Schlüsse zu 
ziehen.
In einem weiteren Schritt werden die Ergebnisse ausgewertet und nach konkreten 
Fragestellungen  untersucht.  So  spielen  im  Folgenden  zuerst  die  quantitativ 
messbaren  und  anschließend  die  qualitativen  Unterschiede  eine  Rolle.  Immer 
wieder wird versucht einen Bezug von der Innensicht der Theaterschaffenden mit 
der  Sicht  des  Umfeldes  herzustellen.  Die  quantitativen  Unterschiede  umfassen 
dabei  den  unterschiedlichen  Stellenwert  des  Schultheaters  zwischen  der 
Volksschule,  der  Unterstufe  und  teilweise  sogar  der  Oberstufe  einer 
weiterführenden Schule.
Aus der Beantwortung dieser Fragestellungen und Auswertung wird abschließend 
versucht  eine  Prognose  für  die  zukünftige  Entwicklung  des  Schultheaters  zu 
geben.
10.1. Konkrete Ergebnisse der Fragebögen
Bei  der  Auswertung  der  Fragebögen  sticht  die  unterschiedlich  ausführliche 
Beantwortung  ins  Auge,  nicht  nur  zwischen  den  verschiedenen  Testpersonen, 
sondern auch von Frage zu Frage.
Kaum eine Testperson kann Unterschiede in den Definitionen “Schultheater“ und 
„Darstellendes  Spiel“  verbalisieren.  Selbst  in  der  Fachliteratur  sind  die 
Unterschiede schwer auszumachen.
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Überraschend  finde  ich,  dass  nur  wenigen  der  spezialisierten  Lehrkräfte  die 
Namen der Wegbereiter des Darstellenden Spiels im Wien des 20.Jahrhunderts, 
Hilde Weinberger112 und Ilse Hanl113, geläufig waren.
Die LehrerInnen, die Hilde Weinberger kennen, wissen jedoch sehr wohl um ihre 
Verdienste für das Wiener Schultheater sowie den Aufbau des Landesverbandes 
für außerberufliches  Theater,  Darstellendes  Spiel  & Dramapädagogik  in Wien. 
Hierbei ist zu vermuten, dass es sich in erster Linie um eine Generationenfrage 
handelt und ältere Lehrkräfte eher Hilde Weinberger kennen als die Vielzahl der 
jetzt  aktiven  jüngeren  Generation  an  Lehrkräften.  Möglich  wäre  genauso  der 
mangelnde  Kontakt  mit  dem  Landesverband,  wodurch  auch  das 
Hintergrundwissen  über  den  Landesverband  und  seine  Geschichte  fehlt. 
Schließlich  existiert  im  Theaterpädagogischen  Zentrum114 ein  nach  Hilde 
Weinberger benannter Theatersaal.
Erstaunlicherweise wird in Volksschulen eher selten eine unverbindliche Übung 
„Darstellendes Spiel“ im Rahmen einer Nachmittagsbetreuung angeboten. In den 
Fällen  in  denen  eine  unverbindliche  Übung  angeboten  wird,  handelt  es  sich 
unabhängig  von  öffentlicher  oder  privater  Schulen  überwiegend  um  externe 
Anbieter.
Diese  Beobachtung  habe  ich  auch  bei  privaten  Begegnungen,  die  über  die 
Umfrage  hinaus  gehen,  gemacht.  Dies  bedeutet  jedoch  keineswegs,  wie  ich 
erfahren konnte, dass die SchülerInnen keine theaterpädagogischen Erfahrungen 
sammeln.  Vielmehr  hängt  es  von  den  einzelnen  LehrerInnen  ab,  ob  sie 
Rollenspiele in den Schulalltag einfließen lassen. In vielen der untersuchten Fälle 
geschieht dies in der im Folgenden beschriebenen Weise. Offen bleibt jedoch, in 
wieweit  sie  darüber  hinausgehende  Möglichkeiten  der  Theaterpädagogik 
ausnutzen.
112 Siehe Kapitel 4
113Siehe speziell Kapitel 4.4
114einen Kooperationsprojekt von VHS Ottakring, ICHDUWIR-Kinderkultur und 
ATHEATERWIEN - Landesverband für außerberufliches Theater, Darstellendes Spiel & 
Dramapädagogik in Wien
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Klar  erkennbar  ist  in  der  Volksschule,  dass  die  Rollenspiele  aufgrund  der 
Durchführungsumstände immer in Klassenstärke stattfinden.  Weiters  kann man 
der  Umfrage  entnehmen,  dass  die  entwickelten  Rollenspiele  meist  mit 
musikalischer Unterstützung zu Festen im Jahreskreis vor den Eltern, Freunden 
und  Geschwistern  der  jeweiligen  SchülerInnen  aufgeführt  werden.  Dadurch 
entstehen relativ überschaubare Besucherzahlen von ungefähr 80 Personen.
Im  Bereich  der  externen  Anbieter115 verhält  es  sich  etwas  anders.  Die 
Gruppengröße  ist  bedeutend  kleiner  und  liegt  bei  maximal  12  SchülerInnen. 
Aufgrund  des  veränderten  Betreuungsverhältnisses  ist  eine  intensivere 
künstlerische  Auseinandersetzung  möglich,  in  die  die  Kinder  aktiv  einbezogen 
werden. Die Aufführungen werden auch hier von den Angehörigen und Freunden 
besucht. Das Interesse an Theaterkursen in diesem Bereich wächst stetig, so dass 
gelegentlich sogar zwei Kurse hintereinander angeboten werden müssen.
Die außerschulischen Anbieter werden von den Eltern für den Kurs selber bezahlt, 
wodurch sich Angebot und Nachfrage zu einem gewissen Grad von selbst steuern. 
Außerschulische Anbieter sind in der Regel als gemeinnütziger Verein organisiert, 
da nur diese Organisationsform Räume von der Schulverwaltung mieten darf. Die 
fehlende  finanzielle  Unterstützung  dieser  Vereine  zwingt  sie  zu  einer  Kosten 
deckenden Arbeitsweise und lässt nur bedingt Raum für extravagante Kostüme 
und Requisiten zu.
Bei beiden Angeboten in der Volksschule sind die Rückmeldungen der Besucher 
durchwegs positiv und teilweise besonders begeistert. Manche Eltern merken erst 
durch eine Schultheateraufführung,  was in ihren Kindern steckt,  weil  sie ihren 
Sprösslingen zum Beispiel nicht so viel Selbstbewusstsein im Auftreten zugetraut 
hätten.
Finanziert  werden die  theaterpädagogischen  Festivitäten  vorwiegend durch das 
reguläre Schulbudget oder engagierte Eltern.
115 Siehe Kapitel 9.1.
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Gelegentlich wird um Spenden gebeten, die in der Folge den jeweiligen Klassen 
in  Form  von  Unterrichtsmaterialien  zu  gute  kommen.  Hierbei  gibt  es  keine 
signifikanten Unterschiede zwischen öffentlichen und privaten Schulen.
In Volksschulen, wie auch in weiterführenden Schulen, ist es üblich, dass mehrere 
Kunstsparten  zusammenarbeiten.  In  den  einen  Schulen  wird  mit  benachbarten 
oder sogar im Schulhaus befindlichen Musikschulen zusammengearbeitet, die die 
Kinder zusätzlich besuchen. Auf diese Weise wird gelegentlich für Live-Musik 
während der Umbauten gesorgt.
In  anderen  Schulen,  speziell  den  höheren  Schulen,  gibt  es  auch  eine 
Musicalgruppe mit der ein gemeinsamer Auftritt organisiert wird. So entstehen für 
die  Eltern  Synergieeffekte  ein  größeres  Kunsterlebnis  zu  genießen,  und  beide 
Kunstsparten steigern dadurch ihre Besucherzahlen.
In Volksschulen  wird das  Regiekonzept  bewusst  einfach  gehalten  um auf  alle 
SchülerInnen  möglichst  individuell  eingehen  zu  können.  Die  Stückauswahl 
orientiert  sich an den Kindern, teilweise werden die Stücke ja selber erfunden; 
daher brauchen die Stücke nicht übermäßig adaptiert zu werden. Dennoch wird 
schon in der Volksschule darauf geachtet, dass die SchülerInnen laut und deutlich 
auf der Bühne sprechen und ein der Rolle entsprechendes Agieren für die Bühne 
einstudieren.
Aufgrund  der  fehlenden  technischen  Bühnenausstattung,   der  geringen 
Bühnengröße  sowie  der  fehlenden  finanziellen  Möglichkeiten  der 
Schultheatergruppen ist  die  Ausstattung der Bühne karg und die Umbauten  so 
gering wie möglich gehalten. Die LeiterInnen von Volksschulkursen setzen dabei 
auf die Imagination der Zuschauer. Aus dem finanziellen Grund sind auch die 
Kostüme  in  vielen  Fällen  einfach  gestaltet  oder  bei  einem  Engagement  der 
Lehrkraft  in  einer  weiteren  Amateurtheatergruppe  aus  deren  privatem  Fundus 
ausgeliehen.
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Lehrkräfte die in keiner Amateurtheatergruppe spielen, werden dazu angehalten, 
die für Kostüme und Requisiten benötigten Materialien über den Warenkorb der 
Wiener Schulverwaltung (MA 56) zu bestellen.
Gemeinsam  ist  den  Volksschulen  und  den  Gymnasien,  dass  die 
SchuldirektorInnen hinter den engagierten Kollegen und Kolleginnen stehen, die 
Theater als Freifach anbieten.  Externe TheaterpädagogInnen haben es da schon 
bedeutend  schwerer;  sie  müssen  mindestens  einmal  im  Schuljahr  um  eine 
entsprechende Anerkennung als Angebot am Schulstandort kämpfen.
Theaterspiel hat an Gymnasien schon seit längerer Zeit Tradition und so bestehen 
viele Schultheatergruppen bereits seit mehreren Jahrzehnten. Darum wissen viele 
LeiterInnen heutiger Gruppen gar nicht mehr, wann die Theatergruppe an ihrer 
Schule entstanden ist. Interessant finde ich, dass alle Befragten weiblich sind. Es 
hat  den  Anschein,  dass  weibliche  Lehrkräfte  in  künstlerischen  Belangen 
engagierter  sind  und  sich  mehr  um  die  ästhetische  Bildung  der  SchülerInnen 
kümmern.
Ich  finde  es  interessant,  dass  Darstellendes  Spiel  ab  der  5.Schulstufe  für  die 
Lehrkräfte  in  erster  Linie  die  Inszenierung  von  Dramatikern  bedeutet.  Im 
Gegensatz  dazu  kommt  das  „Sozialen  Lernen“  eher  in  der  Volksschule  zum 
Einsatz und leistet hier einen sehr wichtigen Beitrag zur Persönlichkeitsbildung. 
Dies  bedeutet,  dass  die  Persönlichkeitsbildung  in  weiterführenden  Schulen  als 
weitgehend abgeschlossen betrachtet wird.
Allerdings  kann  man  deshalb  noch  nicht  behaupten,  dass  an  weiterführenden 
Schulen  die   Persönlichkeitsbildung  keinen  Platz  in  der  theaterpädagogischen 
Arbeit  findet.  Jeder  Einzelne  trägt  mit  seiner  Leistung  zum  Erfolg  der 
Gesamtgruppe bei und somit muss zu Beginn jeder theaterpädagogischen Arbeit 
etwas Zeit in die Gruppenbildung investiert werden.
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Somit steht am Beginn jeder Schultheaterproduktion, je nach Altersklasse, eine 
unterschiedlich lange Phase zur Förderung gruppendynamischer Fertigkeiten. Bei 
SchülerInnen  der  Unterstufe  ist  diese  länger  als  in  der  Oberstufe,  wo 
Grundkenntnisse  schon  vorhanden  sein  sollten.  Darüber  hinaus  ist  die  Dauer 
dieser Phase von der Reife der SchülerInnen abhängig. Mitten in der Pubertät gibt 
es eine Abgrenzung vom anderen Geschlecht. Eine Lehrkraft nannte beispielhaft 
Aussagen in denen SchülerInnen während der Pubertät meinten, dass sie nur mit 
ihrer besten Freundin Partnerarbeit durchführen wollten.
Langsam  setzt  ein  Umdenken  ein,  und  die  Persönlichkeitsbildung  der 
SchülerInnen  gewinnt  an  Bedeutung.  Es  wäre  wünschenswert,  dass  die 
Persönlichkeitsbildung  als  eigenständiges  Ziel  gesehen  und  dabei  Theater  als 
wichtiges Mittel entdeckt beziehungsweise zum Einsatz gebracht wird.
Am wichtigsten ist allen LeiterInnen von „Darstellenden Spiel“-Gruppen, dass die 
TeilnehmerInnen  Spaß  am  Theater  bekommen  und  diesen  auch  langfristig 
behalten. Demnach leisten sie einen wichtigen Beitrag für die institutionalisierten 
Bühnen,  indem  die  LeiterInnen  das  Publikum  dafür,  speziell  im  Bereich  des 
ästhetischen Empfindens, heran bilden.
Aufgrund  geringer  bis  fehlender  finanzieller  Unterstützung  für 
Schultheatergruppen  wird  bei  der  Ästhetik  besonders  auf  den  Ausdruck  der 
Darsteller geachtet. Die Kostüme sind eher einfach gehalten und die Requisiten 
werden  spärlich  eingesetzt;  letzteres  vielleicht  auch  um  die  Fantasie  der 
Zuschauer  anzuregen.  Zusätzlich  wird  auch  darauf  geachtet  möglichst  wenig 
Umbauten  bewerkstelligen  zu  müssen,  da  die  dafür  notwendigen  technischen 
Gegebenheiten  in  vielen  Fällen  nicht  vorhanden  sind.  Gespielt  wird  in  vielen 
Fällen  in  einem  einfachen  Turnsaal  ohne  eingebauter  Bühne,  in  den  für  die 
Aufführung ausreichend Sessel transportiert werden.
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Das Interesse der SchülerInnen scheint nach wie vor ungebrochen zu sein. Zu den 
kostenlosen  Angeboten  der  internen  Lehrkräfte  melden  sich  am  Beginn  des 
Semesters bis zu 40 Kinder an.
Rund  die  Hälfte  meldet  sich  nach  einer  der  ersten  Einheiten  wieder  vom 
Darstellenden Spiel ab, weil es sich etwas anderes darunter vorgestellt hat. Dies 
ist jedoch nicht weiter schlimm, da die Lehrkräfte mit der erfolgreichen Führung 
einer 40 Personengruppe komplett überlastet wären. Wichtig ist den Lehrkräften 
die  Sicherstellung  einer  gewissen  Qualität  auf  ästhetischer  und 
persönlichkeitsbildender  Ebene,  jedenfalls  soweit  sie  für  ein  professionelles 
Produkt notwendig ist. Außerdem wird das Stück jedes Mal auf die Anzahl der 
mitspielenden SchülerInnen adaptiert.
Die meisten LehrerInnen kennen den Landesverband für Amateurtheater in Wien. 
Der Kontakt  zu diesem kann aber  als  relativ  lose bezeichnet  werden.  Manche 
Lehrkräfte  beziehen die  Zeitschrift  des Verbandes116 als  Informationsquelle  für 
Termine über Fortbildungen und andere Veranstaltungen um darüber  mit  ihrer 
Interessensvertretung in Kontakt zu bleiben.
Viele Lehrkräfte aus den Gymnasien und KMS haben das Ausbildungsangebot 
des Verbandes wahrgenommen und melden einzelne Aufführungstermine an den 
Verband,  beteiligen  sich  aber  kaum  aktiv  an  dieser  Form  der 
Interessensvertretung. Dabei tut sich die Frage des „Warum“ auf, die in dieser 
Arbeit jedoch unbeantwortet bleiben muss.
Auffällig  ist  die  einhellige  Meinung  der  befragten  LehrerInnen  was  die 
Zukunftsperspektiven des Schultheaters in Wien betrifft. Sie sieht eher düster aus 
und hängt in entscheidendem Maße von engagierten Lehrkräften ab.
116Zeitschrift: „Lichtblick – Zeitschrift für Darstellendes Spiel Wien“, Hrsg.: Atheater Wien, 
Landesverband für außerberufliches Theater, Darstellendes Spiel & Dramapädagogik in Wien
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10.2. Der Stellenwert von Schultheater in unterschiedlichen Schultypen
Ganz  generell  gilt:  Das  schlechteste  Motiv  einer  Schule  für  ein 
Schultheaterangebot  sollte  die  Verbesserung des Schulimages  sein.  Nur in den 
seltensten Fällen dient das Setzen eines Schultheaterangebots  in Wien rein der 
Verbesserung des Schulimages.
Die Analyse der unterschiedlichsten Fragebögen hat ergeben, dass die Bedeutung 
des Schultheaters für Eltern und Schulbehörde quer durch alle Schultypen leider 
eher gering ist.
So ist das Bewusstsein für die Kunst im Allgemeinen nicht so hoch wie für die 
körperliche  Gesundheit  und damit  den Sport.  Darüber  hinaus  besteht  auch ein 
relativ großes Interesse an naturwissenschaftlicher Förderung der SchülerInnen, 
da Österreich bei der viel strapazierten PISA-Studie in diesem Bereich seit den 
ersten Messungen regelmäßig weiter zurückgefallen ist.
Im Bereich  des  Sports  wurden zwar in  den  letzten  Jahren auch wiederholt  zu 
Stundenkürzungen  vorgenommen  und  finanzielle  Mittel  eingespart  wie  zum 
Beispiel Skikurse gestrichen, jedoch gab es dabei einen wesentlich deutlicheren 
Aufschrei  in  der  Bevölkerung  als  bei  der  Auflösung  einzelner 
Schultheatergruppen. Zudem ist der Sport völlig anders organisiert als der Bereich 
des Schultheaters. Durch die Organisation in Clubs hat es in einzelnen Familien 
Tradition  sich  einem bestimmten  Club  egal  welcher  Sportart  zuzuordnen  und 
diese Sportart sowohl aktiv wie auch passiv auszuüben.
Beim  Sport  ist  der  Wettkampfcharakter  stärker  ausgeprägt,  wodurch  sich 
vermutlich  leichter  Drittmittel  über  Sponsoren  lukreieren  lassen  als  für  eine 
Theateraufführung. Der Stellenwert des Sports ist somit in der Gesellschaft weit 
höher  angesehen  als  der  Stellenwert  des  Theaters  und  somit  auch  des 
Schultheaters.  Dieser  Unterschied  im Stellenwert  ist  ein  gesellschaftlicher  und 
deshalb unabhängig vom Schultyp, von der Altersklasse.
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Speziell im Volksschulbereich und der Unterstufe wird das Bewusstsein für das 
Theater  durch  den  Abo-Betrieb  des  „Theater  der  Jugend“  sowie  das 
Theaterangebot des „Dschungel Wien“ gefördert. Beide Theater bedienen durch 
ihre  gezielte  Stückauswahl  speziell  das  junge Publikum und fördern auf  diese 
Weise die ästhetische Auseinandersetzung mit kindgerechten Themen.
Die  Problematik  des  Stellenwerts  von  Theater  ergibt  sich  hierbei  durch  den 
Umstand, dass die Karten nicht kostenlos verteilt werden können und daher selten 
geschlossene Klassen eine Vorstellung besuchen. So bleibt es dem Engagement 
der Lehrkräfte überlassen auch finanziell schlechter gestellte SchülerInnen zum 
Mitgehen  zu  motivieren  um  ausgewählte  Stücke  im  Anschluss  gemeinsam 
besprechen  zu  können.  Beide  Theater  bieten  dabei  die  Möglichkeit  zur 
theaterpädagogischen  Nachbereitung  ihrer  Stücke  unter  Beteiligung  der 
hausinternen Mitarbeiter an.
Eine Schwierigkeit für eine Hebung des Stellenwertes des Schultheaterangebots 
ist  die  schwere  Messbarkeit  des  Erfolgs  einzelner,  kurzfristig  eingesetzter 
theaterpädagogischer  Maßnahmen.  Einzelne  Projekte  zum  Einsatz 
theaterpädagogischer  Methoden  hat  es  zwar  mit  dem  „Sozialen  Lernen“  in 
Gymnasien  gegeben,  jedoch  wurde  dabei,  meiner  Einschätzung  nach,  ein 
besonderes  Augenmerk  auf  die  Vernetzung  der  einzelnen  Unterrichtsfächer 
gelegt.  Die  gewollte  Gruppenbildung  wurde  lediglich  für  eine  relativ  kurze, 
projektbezogene  Maßnahme  genutzt.  Bei  genauerer  Betrachtung  der 
unterschiedlichen Methoden der Theaterpädagogik hätte man erkennen können, 
dass  man einige  Methoden zur längerfristigen  Persönlichkeitsbildung einsetzen 
kann.
Nach  letzteren  Betrachtungen  kann  man  sagen,  dass  sich  der  Unterschied  im 
Stellenwert des Schultheaters zwischen Volksschule und Unterstufe/Oberstufe an 
Gymnasien und KMS folgender Maßen darstellt:
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• Das  Schultheater  in  der  Volksschule  setzt  in  erster  Linie  auf 
Persönlichkeitsbildung und vernachlässigt eher die aktive Förderung der 
Kreativität und Fantasie sowie der ästhetischen Bildung.
Lediglich durch die noch immer sehr intensiv genutzten Theaterbesuche 
im  „Theater  der  Jugend“  sowie  „Dschungel  Wien“  (Abo-Betriebe) 
versuchen die Volksschulen ihren SchülerInnen eine gewisse Ästhetik des 
Theatralen näher zu bringen. Dies bringt die SchülerInnen jedoch in eine 
sehr passive Rolle des Theaterkonsums.
• In  Gymnasien  und  KMS  liegt  der  Schwerpunkt  des  Schultheaters 
diametral  entgegengesetzt  auf der Entwicklung einer Ästhetik durch die 
dramatischen Vorlagen von Klassikern. Dieser Schwerpunkt liegt in der 
geschichtlichen  Entwicklung  und  dem  Bemühen  um  die 
Literaturvermittlung. Seit dem Schulversuch des Sozialen Lernen vor rund 
zweieinhalb Jahrzehnten scheint es rund um die Persönlichkeitsbildung an 
Gymnasien und KMS eher still geworden zu sein.
10.3. Öffentlich oder Privat
Die Analyse der unterschiedlichsten Fragebögen ergibt, dass sich das Wesen des 
Schultheaters an öffentlichen und privaten Schuleinrichtungen nicht wesentlich in 
den pädagogischen Konzepten unterscheidet.
Öffentliche wie private Schulen unterliegen dem gesetzlichen Lehrplan. Innerhalb 
dieses  Lehrplans  gibt  es  für  jede  Schule  einen  gewissen  Spielraum  der 
unterschiedlich ausgeschöpft werden kann und wird.
Die unter der Bildungsministerin Elisabeth Gehrer117 in den Jahren 1995 bis 2007 
umgesetzten  Sparmaßnahmen  im Bildungsbereich  trifft  öffentliche  und private 
Schulen gleichermaßen.
117Bundesministerin für Unterricht und kulturelle Angelegenheiten 4. 5.1995– 31. 3.2000, 
Bundesministerin für Bildung, Wissenschaft und Kultur 1. 4.2000– 11. 1.2007
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Private und öffentliche Schulen sind zu einem gewissen Maß unterschiedlichen 
Erwartungen der Eltern ausgesetzt.  Während die Eltern,  welche ihre  Kinder in 
öffentliche  Schulen  geben,  froh  sind,  dass  ihr  Kinder  den  Schulstoff  in 
angemessener Weise zu bewältigen, haben jene, die ihre Kinder in Privatschulen 
schicken einen gehobeneren Anspruch an die Qualität der Schule.
Im  Falle  von  notwendigen  Sparmaßnahmen  sind  die  Privatschulen  besonders 
daran interessiert den regulären Unterricht aufrecht zu erhalten und spart deshalb 
zuerst bei ihren unverbindlichen Übungen und Freifächern. Dies entspricht den 
Erwartungen die Eltern an eine Privatschule haben.
Die  öffentlichen  Schule  hingegen  muss  sich  ihre  Stundenkontingente  genauer 
einteilen.  Zusatzangebote  wie  unverbindliche  Übungen  und  Freifächer  fallen 
Kürzungen noch schneller zum Opfer, da sich öffentliche Schulen aufgrund eines. 
Engagierte  Lehrkräfte,  die  mit  viel  Einsatz  ihrer  Freizeit  unterschiedliche 
Angebote abdecken, gibt es in beiden Schulformen.
Seit einiger Zeit dürfen Schulen individuelle Schwerpunkte setzen und somit ein 
besonderes  Schulprofil  ausbilden.  Dadurch können sich Eltern  eine Schule  für 
ihre Kinder im Blick auf das Schulprofil auswählen. Differenziert werden dabei 
vorzugsweise  sportliche,  naturwissenschaftliche  sowie  musisch-kreative 
Schwerpunkte.
In vielen Wiener Bezirken gibt es sowohl öffentliche wie auch private Schulen 
desselben Schultyps. Die Unterschiede sind somit auch regional begründet, da die 
Erwartungen der Eltern an die Schule durch den eigenen sozialen Background 
differieren. So ist die Erwartung an eine öffentliche Schule in einem Nobelbezirk 
wie Döbling eine andere als in einem Arbeiterbezirk wie Rudolfsheim-Fünfhaus. 
In beiden Bezirken gibt es genauso private Volksschulen.
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Die  Unterschiede  zwischen  öffentlicher  und  privater  Schule  zum  Beispiel  im 
Volksschulbereich liegen speziell in der Wertevermittlung und dadurch bedingter 
Schultraditionen.
Die meisten der Wiener Privatschulen sind konfessionelle Schulen und haben eine 
Jahrhunderte  alte  religiöse  Tradition,  die  teilweise  älter  ist  als  die  allgemeine 
Schulpflicht  in  Österreich.  Aufgrund  der  Traditionen  ist  es  an  manchen 
Privatschulen  nicht  ganz  so  einfach  die  Unverbindlichen  Übungen  des 
Schultheaters  abzusagen. Die Aufrechterhaltung der Unverbindlichen Übungen, 
speziell  des Schultheaters,  wird hier an Gymnasien und Hauptschulen von den 
Eltern erwartet.
Die  besonderen  Leistungserwartungen  an  Privatschulen  machen  es  trotz  der 
Traditionen immer wieder notwendig neue pädagogische Konzepte im Rahmen 
von Schulversuchen umzusetzen; schließlich gilt es innovativ zu sein und hohe 
pädagogische Qualität zu liefern. Es fällt an diesen Schulen, über das Schulgeld, 
auch leichter die technische Ausstattung für den Regelunterricht auf dem neuesten 
Stand zu halten.
10.4. Zukunftsperspektiven des Schultheaters in Wien - Schultheater im 21. 
Jahrhundert
Nach Meinung vieler LeiterInnen des Darstellenden Spiels hat das Schultheater 
auf lange Sicht keine große Perspektive. Dies liegt im Bereich der Leitung durch 
LehrerInnen an sehr tief greifenden Stundenkürzungen für derartige Aktivitäten.
Das höchste Engagement bringen JunglehrerInnen auf, weil sie zu Beginn ihrer 
Tätigkeit  noch die  größten  Illusionen  mitbringen  und oft  auch  keine  Familien 
haben  aus  denen  ihnen  besondere  Pflichten  entstehen,  weshalb  sie  eine  hohe 
Bereitschaft zu zeitlichen Investitionen aufweisen.
Für externe Schultheater Anbieter ist es aus einem anderen Grund kompliziert, ein 
für alle interessierten Schüler leistbares Angebot einzubringen.
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Dies  liegt  daran,  dass  diese  TheaterpädagogInnen  weder  dem Bereich  Kultur  
(MA 7) noch dem Bereich Pädagogik (MA 13) eindeutig zugeordnet werden und 
somit jeder Subventionsgeber auf die Zuständigkeit des anderen verweist. Darum 
sind die Theatergruppen von externen Anbietern im allgemeinen kleiner als die 
Angebote  der  schulinternen  LehrerInnen.  Kleinere  Gruppen  bieten  die 
Möglichkeit näher auf die einzelnen Teilnehmer einzugehen, wodurch sich auch 
ihre Arbeitsweise modifiziert.
Die Dimension der psychischen Gesundheit, welche durch gezielten Einsatz der 
Theaterpädagogik erreichbar wäre, wird meiner Ansicht nach, leider immer noch 
unterschätzt. Schon in der Volksschule sollte „Darstellendes Spiel“ zur Förderung 
der  Fantasie  und  der  Deutschkenntnisse  stärker  verankert  werden.  Durch 
exzessive Bewusstseinsbildung wird das Schultheater in Wien aus dem niedrigen 
gesellschaftlichen Status herauskommen und nicht mehr länger in der relativen 
Bedeutungslosigkeit verharren wie die vergangenen Jahrzehnten.
Wünschenswert wäre eine Aufwertung des Landesverbandes für außerberufliches 
Theater,  Darstellendes  Spiel  &  Dramapädagogik  in  Wien  als  zentrale 
Vernetzungsplattform für jeglicher  Art von theaterpädagogischen Angeboten in 
Schulen,  damit  dieser  eine  Legitimation  erhält,  die  Interessen  der 
Theaterpädagogen  vehement  in  den  entsprechenden  Verwaltungsgremien 
(Stadtschulrat,  Ministerium)  zu  vertreten.  Vergleichbar  wäre  eine  derartige 
Institution mit dem ASKÖ118 in Wien.
Darüber  hinaus  wäre  eine  zentrale  Stelle  bei  der  die  einzelnen 
Schultheatergruppen  aller  theaterpädagogischen  Ausrichtungen  um  finanzieller 
Unterstützung ansuchen können sinnvoll.
118Arbeitsgemeinschaft für Sport und Körperkultur in Österreich, Landesverband Wien. Dem 
Landesverband Wien gehören 650 Vereine in 60 Sportarten an. http://www.askoe-wien.at 
(04.03.2009)
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Mit Kulturkontakt  Austria119 (KKA) gibt  es wohl bereits  seit  20 Jahren120 eine 
Stelle,  die  kulturelle  Aktivitäten  in  Schulen fördert,  jedoch in erster  Linie  nur 
Projekte  in  Kooperation  einzelner  Künstler  mit  einzelnen  Klassen  und  keine 
klassenübergreifenden  Projekte.  Es  ist  bisher  nicht  möglich,  dass  externe 
Theaterpädagogen für ihre Angebote im Rahmen der Nachmittagsbetreuung eine 
Subvention  bekommen,  damit  sie  es  ähnlich  kostenfrei  wie  interne  Lehrkräfte 
anbieten  können.  Durch  diese  neu  definierte  Stelle  sollten,  nach  Möglichkeit, 
keine neuen Personalkosten entstehen, damit die Förderungen den Gruppen direkt 
zu Gute kommen können.
In den angelsächsischen Ländern sowie im griechischen Teil von Zypern ist das 
Schultheater nach wie vor gut als Schulfach verankert. Schultheater hat dort einen 
hohen Stellenwert innerhalb des schulischen Fächerkanons und der Gesellschaft, 
der auch in Zukunft erhalten bleiben wird. Ich kann mir nicht vorstellen, dass die 
Finanzierung hierfür in nächster Zeit in Frage gestellt wird.
In  Deutschland  sieht  die  Sache  etwas  differenzierter  aus.  In  einzelnen 
Bundesländern  hat  das  Schultheater  in  den  letzten  drei  Jahrzehnten  enorm an 
Stellenwert  im Fächerkanon gewonnen.  Es  kann in  der  Zwischenzeit  teilweise 
sogar schon als Abiturfach gewählt werden.
Ich bin davon überzeugt, dass der Stellenwert des Unterrichtsfachs „Darstellendes 
Spiel“ auch in den restlichen Bundesländern Deutschlands an Bedeutung gewinnt 
und seine Verbreitung findet. Dies ist unter anderem durch eine kontinuierliche 
und konsequente Ausbildung der SpielleiterInnen möglich.
In Südtirol wird der Stellenwert des Schultheaters derzeit  mit viel Engagement 
weiter  gesteigert.  Hier  wäre  es  wichtig,  dass  es  nicht  den  einzelnen  Städten 
überlassen  bleibt  bestehende  Einrichtungen  zu  unterstützen.  Auch  privaten 
Einrichtungen müssen ausreichend finanzielle Mittel zur Verfügung stehen, sonst 
kommt  es  zur  weiteren  Ausbildung  größerer  regionaler  Unterschiede,  wie  die 
Beispiele Brixen und Bozen zeigen.
119www.kulturkontakt.or.at   (06.03.2009)
120KKA feiert 2009 sein 20 jähriges Bestehen
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11. Zusammenfassung
Die Diplomarbeit  zum Thema „Das Wiener  Schultheater  an der Schwelle  zum 
21.Jahrhundert – eine Stellenwertbestimmung“ beschäftigt sich mit dem Einsatz 
von  Theaterpädagogik  in  öffentlichen  und  privaten  Schulen.  Nach  einer 
anfänglichen  Begriffsdefinition  von  „Schultheater“  und  „Darstellenden  Spiel“ 
befasst sich die Arbeit mit der historischen Entwicklung des Schultheaters von der 
Antike bis zur Gegenwart.
Der  Begriff  des  „Darstellenden  Spiels“  stellt  eine  historisch  begründete 
Weiterentwicklung  des  „Schultheaters“  dar  und  löst  das  Unterrichtsfach  vom 
reinen Zugang über die Inszenierung von Theaterstücken mit SchülerInnen unter 
der Anleitung von Lehrkräften. So fließt ins Darstellende Spiel eine zusätzliche 
pädagogische  Komponente  ein,  die  den  Schüler  in  den  Mittelpunkt  der 
theaterpädagogischen Arbeit stellt.
Entscheidend  für  den  aktuellen  Weg  in  Wien  war  die  Entwicklung  des 
Schultheaters im 20.Jahrhundert, welche durch Hilde Weinberger und Ilse Hanl 
maßgeblich  geprägt  wurde.  Hilde  Weinberger  war  verantwortlich  für  die 
Verankerung des Schultheaters im österreichischen Lehrplan, wodurch es auch in 
öffentliche Schulen verstärkt vorgedrungen ist. Ihre Intention war es darüber eine 
einheitliche Ausbildung für Theaterpädagogen in Österreich zu schaffen, was bis 
heute nicht als verbindlicher Qualitätsmaßstab umgesetzt wurde.
Ilse  Hanl  stellte  die  SchülerInnen  in  spezieller  Weise  in  den  Mittelpunkt  des 
theaterpädagogischen  Geschehens,  indem  sie  die  SchülerInnen  aktiv  in  die 
Gestaltung  der  Stücke  einbezieht.  Sie  wies  den  TeilnehmerInnen  des 
Schultheaters  einen  besonderen  Stellenwert  zu,  in  dem  sie  neben  der 
Kreativitätsphase und der abschließenden Präsentation noch eine Reflexionsphase 
einführte.  In  dieser  zusätzlichen  Phase  geht  es  um  eine 
Persönlichkeitsentwicklung der Teilnehmer an der Rollenfigur.
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Für  die  Auseinandersetzung  des  Status  quo  wurde  eine  Unterscheidung  von 
künstlerischen und persönlichkeitsbildenden Schultheater gewählt.
Der  künstlerische  Ansatz  sieht  neben der  Auseinandersetzung mit  ästhetischen 
Mitteln  auch  die  Theatralität  im  Alltag,  bei  der  jeder  seine  eigene  Rolle 
verkörpert. Es wird folglich der gesellschaftliche Status als beispielsweise Vater, 
Sohn,  Politiker  oder  Künstler  als  solcher  inszeniert.  Die  Theatralität  auf  der 
Bühne stellt eine historisch gewachsene, gesellschaftliche Übereinkunft dar, dass 
auf der Bühne eigene „Gesetze“ gelten und eine „als-ob“-Situation eintritt.
Dem gegenüber  steht  der  persönlichkeitsbildende  Ansatz  bei  dem es  um eine 
kritische Reflexion  der  eigenen Person geht.  Mit  Mitteln  des  Theaters  können 
neue Handlungsspielräume ausgelotet werden. Somit wird es möglich über sich 
selber zu lernen.
In  der  Praxis  verlaufen  die  Grenzen  zwischen  diesen  doch  sehr  theoretischen 
Konzepten  der  Theaterpädagogik  fließend.  So  muss  der  Theaterpädagoge 
differenzierter  auf  seine  Gruppe  eingehen.  Er  hat  die  Möglichkeit  aus 
verschiedenen Stücken für unterschiedliche Adressaten (Kinder, Erwachsene) zu 
wählen. Genauso können die Stücke auch von den SchülerInnen, unter Anleitung 
des  Theaterpädagogen,  geschrieben  werden,  wobei  die  Bedürfnisse  der 
SchülerInnen  getroffen  werden.  Von  dieser  Auswahl  hängt  die  Ästhetik  der 
Inszenierung in entscheidendem Maß ab.
Die Auseinandersetzung mit einem an die SchülerInnen angepassten Inhalt nennt 
man in der Theaterpädagogik auch „Dramapädagogik“.  Darüber hinaus gibt es 
noch  das  Konzept  des  „Sozialen  Lernen“,  welches  in  den  1970-er  Jahren  als 
Schulversuch eingeführt  wurde,  und der  fächerübergreifenden Vermittlung von 
Lerninhalten  dient.  Hierbei  werden speziell  gruppendynamische  Methoden  der 
Theaterpädagogik eingesetzt.
103
Zur  Erforschung  meiner  Arbeitsthese,  wonach  in  Privatschulen  verstärkt 
Theaterpädagogik  zum  Einsatz  kommt,  habe  ich  Methoden  der  empirischen 
Sozialforschung  angewandt.  Zum  einen  hatte  ich  in  zwei  Gruppen  die 
Möglichkeit der teilnehmenden Beobachtung, wodurch ich auch einen Eindruck 
von  den  Teilnehmenden  gewinnen  konnte.  Zum  anderen  habe  ich,  nach 
Bewilligung durch den Stadtschulrat für Wien eine Umfrage mittels Fragebogen 
an jeweils 10 Volksschulen sowie weiterführenden Schulen durchgeführt. Hierbei 
habe ich auf eine gute Durchmischung öffentlicher und privater Schulen geachtet 
um Unterschiede zwischen diesen beiden Typen der Trägerschaft herausarbeiten 
zu können.
In Bezug auf die anfangs gestellte Forschungsfrage nach den Unterschieden beim 
Schultheater zwischen öffentlichen und privaten Schulen, kann man sagen, dass 
der Stellenwert für Eltern und Schulverwaltung allgemein nicht sehr hoch ist. Der 
Stellenwert des Sports in der Gesellschaft ist wesentlich höher einzuschätzen, was 
mit  seiner  Organisationsform  zusammenhängt.  Darüber  ist  die  Form  des 
theaterpädagogischen Angebot vom Alter abhängig.
Unabhängig  vom Alter  wird  der  Bezug  zum Theater  überwiegend  abseits  der 
Schule hergestellt.  Zum Beispiel  besuchen viele Volksschüler das „Theater der 
Jugend“.  Für  eine  Teilnahme  an  dieser  Kulturvermittlung  ist  der  finanzielle 
Background  der  SchülerInnen  ein  entscheidender  Faktor,  wobei  sie  auch  dort 
hauptsächlich eine passive Rolle als Theaterkonsumenten spielen.
In  Volksschulen  wird  Theaterpädagogik  vorwiegend  in  Form  von  „Sozialem 
Lernen“ zur Gruppenförderung während des Unterrichts eingesetzt. Ein Angebot 
als  unverbindliche  Übung  besteht  eher  selten  und  dann  wird  dann  meist  von 
externen Anbietern organisiert.
In  weiterführenden  Schulen  wird  Theaterpädagogik  schwerpunktmäßig  als 
unverbindliche Übung angeboten, bei der der Schwerpunkt auf der Entwicklung 
einer Ästhetik durch die Vermittlung von Klassikern liegt.
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Öffentliche und private Schulen unterscheiden sich heute nicht mehr wesentlich in 
den  pädagogischen  Konzepten.  Private  Schulen  sind  in  den  vergangenen  20 
Jahren  jedoch  nicht  so  stark  von  Personal  Sparmaßnahmen  betroffen,  wie 
öffentliche Schulen, die alleine vom Budget des Ministeriums leben. Somit sind 
Privatschulen  eher  in  der  Lage  Zusatzangebote  aufrecht  zu  erhalten.  Dies 
entspricht auch der Erwartung von den Eltern, die für die Leistungen und Qualität 
der  Privatschule  entsprechend  zahlen.  Es  entspricht  dabei  aus  historischen 
Gründen mehr den Privatschulen unverbindliche Übungen „Darstellendes Spiel“ 
anzubieten.
Wien ist von öffentlichen und privaten Schulen gut durchmischt, so dass keine 
regionalen Unterschieden feststellbar sind.
Der Kontakt der einzelnen Lehrkräfte  zum Landesverband für außerberufliches 
Theater,  Darstellendes  Spiel  &  Dramapädagogik  in  Wien,  als  eine  Art  der 
Interessensvertretung ist sehr lose,  wodurch dem Verband die Legitimation als 
Vertretung verloren geht.
Für die Zukunft des „Darstellenden Spiels“ ist es entscheidend, den Verband zu 
stärken,  damit  dieser  eine  bessere  Position  für  finanzielle  Verhandlungen 
bekommt. Er kann dadurch auch zu einer ähnlich wichtigen Institution wie der 
ASKÖ121 für Sportvereine werden.
Abschließend  wurde  die  Entwicklung  des  Wiener  Schultheaters  mit  der 
Entwicklung  mit  den  wichtigsten  Staaten  im  gesamteuropäischen  Kontext 
verglichen.
121Arbeitsgemeinschaft für Sport und Körperkultur in Österreich, Landesverband Wien. Dem 
Landesverband Wien gehören 650 Vereine in 60 Sportarten an. http://www.askoe-wien.at 
(04.03.2009)
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13. Anhang
13.1. Lehrplan der Volksschule für die unverbindliche Übung „Darstellendes 
Spiel“ aus dem Jahr 2006
BILDUNGS- UND LEHRAUFGABE:
Die unverbindliche Übung „Darstellendes Spiel“ baut sowohl auf dem Lehrplan 
der Vorschulklasse auf (siehe verbindliche Übung: „Spiel“) als auch auf dem 
„Lernen im Spiel“, das in den allgemeinen Bestimmungen des Lehrplanes für die 
Grundschule als Lernform in allen Pflichtgegenständen empfohlen wird.
Das „Darstellende Spiel“ dient vor allem der Persönlichkeitsentwicklung des 
Kindes.
Im Einzelnen geht es darum,
- die Lust am Spiel, die Lebensfreude und Heiterkeit der Kinder zu erhalten
- sich mit den eigenen Gefühlen, Ideen, Wünschen und Bedürfnissen auseinander 
zu setzen (Selbsterfahrung) und das Selbstwertgefühl zu stärken
- sich in die Rolle des anderen hineinzuversetzen (Empathie)
- kooperative Verhaltensweisen zu entwickeln (soziales Lernen)
- Spannungen zu lösen und Aggressionen im Spiel abzubauen
- Fantasie, Kreativität und divergentes Denken weiterzuentwickeln
„Darstellendes Spiel“ ist im weitesten Sinn „Lernen durch Erfahrung“, betont 
dabei alle musischen Komponenten und enthält wesentliche Zielsetzungen des 
sozialen Lernens und der Politischen Bildung.
LEHRSTOFF:
Interaktionsspiele zum Aufbau von Kontakt- und Spielbereitschaft
Lockerungs- und Vertrauensspiele, Kontakt- und Kommunikationsspiele,
Sensibilisierungsspiele, Spiele zur Entspannung, zur Konzentration und zum 
Abbau von
Aggressionen, Spiele ohne Sieger
Ausdrucksübungen zur Förderung der Spielfähigkeit und –fertigkeit
Alle Formen des nonverbalen Repertoires wie Mimik,
Gestik, Tanz, Pantomime ...
Verbale Ausdrucksmöglichkeiten mit Lauten, Musik, Sprache ...
Improvisationen zum Einstieg ins Rollenspiel
Einfache Bewegungs- und Sprechszenen, pantomimische Darstellung, 
Geräuschbilder, Schatten-, Figuren-, Masken- und Puppenspiel, Tanz- und 
Bewegungsspiel, Animation, Singspiel, eventuell auch Planspiel, Parodie, 
Kabarett und episches Theater.
Auseinandersetzung mit verschiedenen technischen Mitteln und Requisiten
Verkleidungen, Tücher, Stäbe, Gebrauchsgegenstände, Licht, Tontechnik, Musik 
in allen Formen, Kostüme, Masken, Bühnenbild ...
Einsatz von Film und Video als Kontrollhilfe und zur
Dokumentation
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DIDAKTISCHE HINWEISE:
Die Auswahl der Spielinhalte richtet sich in erster Linie nach den Bedürfnissen 
und Interessen der Kinder.
Das Kind soll auf spielerische Weise, lustbetont, ohne jeden Leistungsdruck 
lernen, seine individuellen Fähigkeiten zu erleben und darzustellen. Das 
„Darstellende Spiel“ bietet dem Kind eine Möglichkeit der Selbsterfahrung im 
Rahmen einer Gemeinschaft.
Beim „Darstellenden Spiel“ soll der Spielprozess im Vordergrund stehen. Das 
Spiel vor Zuschauern kann, muss aber nicht das Ziel sein. Die Rolle des Lehrers 
erfordert ein einfühlsames Verhalten den Spielern und den Spielprozessen 
gegenüber. Leistungsbeurteilungen sollten vermieden werden. Beim 
„Darstellenden Spiel“ ist – neben dem Spiel in der gesamten Gruppe – das Spiel 
in Kleingruppen anzustreben.
Das Mitspielen und das Darstellen von Rollen sollten immer auf der Freiwilligkeit 
der Spieler beruhen.
Projekt "Soziales Lernen" (SL)
Teambildung und Teamarbeit aller LehrerInnen der Klasse, in der das Projekt 
stattfindet und pädagogisch-psychologische Betreuung des LehrerInnenteam's 
durch zwei Jahre, wobei unter anderem eine Erweiterung der Sozialkompetenz der 
LehrerInnen angestrebt wird. Soziale Prozesse finden in der Klasse verstärkte 
Berücksichtigung in der Unterrichtstätigkeit. "Soziales Lernen" soll zu einer 
stärkeren Gemeinschaftsbildung in der Klasse führen, Übertrittsschwierigkeiten 
abfangen, verhaltensauffällige SchülerInnen so weit wie möglich integrieren, 
vernetztes Denken sowie eine stärkere Mitbestimmung und Mitverantwortung der 
SchülerInnen und Eltern fördern.
Projekt "Vermehrtes Angebot an Volksschulen"
An jeder Volksschule können Klassen mit einem vermehrten Angebot, 
entsprechend dem Lehrplan der jeweiligen Schulstufe, eingerichtet werden, wobei 
auf die Vielfältigkeit des Angebotes Rücksicht genommen werden soll.
Diese aufbauende Modell ist für alle 4 Volksschuljahre konzipiert.
Derzeit sind aus folgenden Bereichen Schwerpunktbildungen möglich:
• Volksschulklasse mit vermehrtem musikalischen Angebot
• Volksschulklasse mit vermehrtem bildnerischen Angebot
• Volksschulklasse mit vermehrtem Angebot "Darstellendes Spiel"
• Volksschulklasse mit vermehrtem leibeserziehlichen Angebot
• Volksschulklasse mit vermehrtem Angebot aus dem technischen oder 
textilen Bereich der WE
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13.2. Umfragebewilligung des Wiener Stadtschulrats
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13.3. Fragenkatalog für Leiter
a.) Definieren Sie die Begriffe „Schultheater“ bzw. „Darstellendes Spiel“? 
Gibt es Unterschiede in den Definitionen?
b.) Warum bietet die Schule Theater/Darstellendes Spiel an?
c.) Welchen Stellenwert nimmt, Ihrer Meinung nach, Schultheater in ihrer 
Schule bzw. in der Gesellschaft ein?
d.) Wie lange existiert Ihre Schultheatergruppe schon?
e.) Wie lange leiten Sie die Gruppe schon und warum haben Sie die 
Leitung übernommen?
f.) Wie viele Schüler nehmen teil? Aus welchen Klassen kommen die 
Schüler?
g.) Welche Qualifikationen sollen an die Schüler vermittelt werden?
h.) Nach welchen Gesichtspunkten wählen Sie das Stück aus?
i.) Handelt es sich dabei um ein Originalwerk für Erwachsene (z.B. 
Shakespeare), um ein Stück für Kinder (z.B. von A. Lindgren) oder 
schreiben Sie die Stücke mit den Schülern selbst?
j.) Gibt es „öffentliche“ Aufführungen? Wenn ja, in welchem Zyklus 
finden sie statt?
k.) Wie sieht eine typische Probe aus (Aufwärmspiele, …)?
l.) Welche gruppendynamischen Stationen durchläuft die Probephase?
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m.) Über welche Qualifikationen verfügen Sie? Beschreiben Sie Ihre erste 
Erfahrung mit Bühnenarbeit!
n.) Welche Rolle nimmt der Verband der Amateurtheater für Sie ein?
o.) Kennen Sie Hilde Weinberger? Wenn ja, was sagt Ihnen ihr Name?
p.) Inwiefern hat sich die bildungspolitische Rahmensituation für Sie in 
den letzten Jahren verändert?
q.) Vergleichen Sie Ihr Freifach mit naturwissenschaftlichen Fächern und 
Sport: Welche Unterschiede gibt es im gesellschaftlichen Stellenwert?
r.) Bekommen Sie finanzielle Unterstützung für die Gruppe?
s.) Wie viel Anteile ihrer finanziellen Mittel (in %-Angaben) geben Sie für
Räumliche Mittel Kostüme Beleuchtung aus?
t.) Woher stammen diese Mittel (in %-Angaben)?
Sponsoren Kartenverkauf private Mittel (Eltern/Lehrer)
u.) Welches Feedback bekommen Sie von ihren Schülern?
v.) Wie viele Besucher kommen zu den Aufführungen, und welches 
Feedback
bekommen Sie von den Besuchern?
w.) Verlangen Sie Eintritt bei den Aufführungen? Wenn ja, in welcher 
Höhe, und wem kommt der Erlös zugute?
x.) Was machen Schüler hinter der Bühne, wenn sie gerade nicht an der 
Reihe sind?
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y.) Bitte beantworten Sie abschließend noch folgende Fragen zur 
Inszenierung und Bühnengestaltung nach dem Schulnotensystem
Ungekürzte Fassung 1 2 3 4 5 Sehr stark gekürzt
Fast keine Umbauten 1 2 3 4 5 Sehr viele Umbauten
Einfache Kostüme 1 2 3 4 5 Aufwendige Kostüme
Wenig Requisiten 1 2 3 4 5 Viele Requisiten
Wenig Musikeinsatz 1 2 3 4 5 Viel Musikeinsatz
Starres Regiekonzept 1 2 3 4 5 Flexibles Regiekonzept
z.) Wie wird sich, Ihrer Meinung nach, das Schultheater in Österreich 
(speziell in Wien) weiterentwickeln?
aa.) Haben Sie noch Anregungen für mich?
Vielen Dank für Ihre Mithilfe!
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